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1. Introducción 

Esta tasis es ante todo -y muy de acuerdo con el a-

sunto del qua trata- un antónimo de 
.. 

S..l misma, Contradice 

inicial y esencialmente el cuerpo mismo del trabajo, Es 

decir, quo, al tomar como material de investigaci6n y es-

tudio el Absurdo y el Teatro Norteamericano, por un lado 

logra asirse la expresión litsraria de un momento, que 

se anuncia por naturaleza inasible -el Absurdo- y por otro, 

logra reunirse en un bosquejo hist6rico, una dramaturgia 

que, por convencionalismos, se considera casi inexistente, 

Por lo tanto, se presenta un problema doble desde el 

principio, Elegir, como puntos de partida, elementos ina-

sibles o inexistentes ya es una negligencia, la dificultad 

se convierte en la primera determinación,' Luego, tomarlos 

para elaborar el cuerpo de un trabajo es negarlos encima 

de su propia negación; es insistir, a pesar de todo, en 

lo que supuestamente no es cierto, 

De este modo, la tesis, al negar sus partes se niega 

a sí misma, y por eso constituye su propio ant6nimo; sin 

.. 
embargo, y como dice la primera linea, muy de acuerdo con 

el asunto del que trata -o sea, un drama que reclama ser 

un anti-drama- el hecho de avanzar sobre una contradicci6n 

del cuerpo en s1 no significa una nulidad, sino que oFrece 

m~s bien, una visi6r opuesta -mas no por eso la primera 

ni lo Gnico -que ancuantra en una negaci6n 
, 

mas la aseva-



ración que hace posible la existencia de este cuerpo. 

Ha sido una coincidencia haberme topado dos veces 

con una y otra negación, fue un hallazgo, una verdadera 

sorpresa, y mas sorprendente aGn, haberlas ligado, casi 

por necesidad. 

Al hablar de necesidad, me refiero a la propia tesis. 

Sus elementos exigían reunirse tal como han quedado. Des­

de un principio se fueron manifestando aquellos trazos 

que, sin saberlo previamente, coincidirían precisamente 

por este car~cter contradictorio; mis adelante, tal como 

explicaré después, siguieron surgiendo por sí mismos los 

aL1tores, las obras, y finalmente la organización de la 

tesis; es por esto que considero que, no por un requisito 

personal, sino por un llame~iento del trabajo en sí he o­

currido esta coincidencia, y en ella, la sorpresa. 

Por lo que respecta a mi propia tarea, el interés 

inicial por el estudio del Teatro Norteamericano fue re­

sultado directo de mi ignorancia; ¿Existe una dramaturgia 

11 seria y respetable" en los Estados Unidos? Además de 

Eugene D'Neill, Tennessee Williams, Arthur Miller y algún 

otro que genera.lmsnte se nos escapa porque 11 no es tan im­

portante'' ¿qui~n podría competir con cualquiera de los 

europeos? Por lo pronto, pensaba yo, en número no es po-

sible establecer competencias. También preguntaba por qué 

hay tanta comedia musical tan intranscendente y fastuosa, 
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y, si las marquesinas da Nueva York y los innovadores 

esc~nicos escandalizan al mundo, 
.. 

¿por que no se lee al 

dramaturgo norteamericano? 

M6s que curiosidad, debo confesarlo, me invadfa un 

gran escepticismo, tenla poca fe, y, precisamente la duda 

se convirti6 on un af¡n de convencimiento, que, finalrnen-

te, fue del todo inesperado y por lo tanto, un hallazgo,· 

Y de ah{ surgi6 la ocurrencia -porque eso fue- de 

que el Absurdo tambi¡n se manifestaba en Norteam¡rica. 

.. . ... d f .. 1 . . t Mas que una noc1on ver acera, tenia e sent1m1en-o de lo 

absurdo, lo sospechaba y, afortunadamente tambi~n, igno-

raba te6ricamente en qu~ consiste el Teatro del Absurdo. 

Claro estÉJ que 
.. 

Sl habf a lefdo y habf a asistido a repre-

sentaciones de obras de Beckett, Pintar, Ionesco y Genat, 

pero nunca habfa estudiado el Absurdo como tal, 

De esta manera, las pautas que originaron le elabora-

ci6n de este trabajo fueron el escepticismo y la intuici6n, 

provocadas, curiosamente, por la ignorancia, 

No se necesita, entonces, dar mayores explicaciones 

en torno a los motivos por los que se ha llevado a cabo 

un bosquejo hist6rico del Teatro Norteamericano, DespL.1és 

de haber realizado numerosas lecturas, desordenada y asie-

tern~ticamente, habla que ubicarlas de algGn modo; era ne-

~ f f 
cesarlo compronder que linea hab1a seguido el teatro en 

los EstadoG Unidos, porque cualquiera que fuera, lo ciar-
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to es que sf existe una tradición drarn¡tica, 

iv 

A par-tir- de la contr~adicoiÓn impuesta por la urgen-

cia de una definición del Absurdo, que se quiere indefi-

ble, comenz6 a surgir ul curso de oposiciones que deter-

rninarfan el resultado conjunto de la tesis. ¿CÓmo es po-

sible elaborar un bosquejo histórico de una tradición 

inexistente? Debo insistir en que - si no es la primera, 

ni la Única vez que esto sucede- lo que ocurre es que al 

llevar a efecto un bosquejo hist6rico del teatro en Nor-

teamérica, lo que se logra es simplemente un ordenamien-

to no tradicional de ~ste, El Teatro Norteamericano go-

za de cierta exclusividad, 
.. 

como se vera en el primer ca-

pÍtu.lo, que no lB ha permitido ser recopilado corno sucede 

con el teatro europeo; las características de uno y otro 

exigen por sí mismas su propio sistema de compilación y 

estudio, Con esto quiero decir que no ha sido la drama-

turgia, sino la representación escénica, la pauta a par-

tir de la cual se conoce el teatro en Norteamérica, y par 

tal razón se considera que corno tradición literaria no 

existe, 

En fin, ya habr¡ tiempo para detallar mfus sobre este 

punto; por lo pronto, es imprescindible agregar que en 

la medida en que no se est~ haciendo un an~lisis tradicio-

nal, es posible -para negar una vez m~s- considerar que 

el Absur~do, acontecirniento particularmente europeo, se ma-· 
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nifiesta indudablemente en los Estados Unidas tambi~n, 

lo cual aparentemente no es cierto, Pero estarnos siguien-

do un curso de oposiciones, ~ 
¿rlo es as1? 

Sin embargo, esto no uignifica una obstinaci6n, No 

me he propuesto insistir e~ una negación encima de otra 

nada más, !3.ino que, por una arbitrariedad, eso del 

llamamiento mismo del trabaje ha surgido une y otra con-

tradicciÓn, 

He dicho ya, que esto ha sido un hallazgo, una sor-

presa, y una ocurrencia tambi~n; por esa, antes de cual-

quier investigación o estudio, antes de ninguna explica-

. .. .. . 1 (' . l cien teorica o ana itica, sa taran a la vista Thorntcn 

Wilder, Tennessee Williams y Edward Albee, con las mis-

mas obras que integran esta tesis, y con ello el cGmulo de 

antinomias que hemos mencionado, 

Como tambi~n ya dije, al intuir, al tener un senti-

miento de lo absurdo, The Skin of Dur Teet~, Camino Real, 

y The Zoo Story, respectivamente, quedaron ligadas entre 

sí, de modo que, para mayor sorpresa, por un lado, el es-

tudio cuidadoso del Absurdo confirmara mis sospechas, por 

otro, la investigación del teatro en Norteamérica permi-

tisra emparentar a los tres autores, gracias a un cornGn 

denominador: la experirnentaci6n -como veremos despu~s, 

u1~0 fue la influencia directa del ot:.r-o, Y, finalmente, 

parr.:1 que e.L anáU.s.i s concr~ato de cada obr·c:1 determinara 
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el tino preciso de haberlas elegido, Estas obras son las 

más representativas, sino es que las Únicas, para los pro-

pósitos de esta tesis, 

Si bien el Absurdo surgió en Europa, el objetivo fun-

dementa! no consiste en establecer paralelos comparativos 

entre uno y otro continente, sino en valorar y entender a 

qué ha conducido su inquietud, su rebeldía o su insensa­

tez -como s~ le quiera llamar o acusar- y qué tienen que 

ver con el Absurdo, 

Por eso, tampoco se ha hecho un estudio comparativo 

con el resto de su dramaturgia personal, ya que no se 

trata de confrontarlos consigo mismo9,sino que, a partir 

de una discriminación, sobresalen tres obras que chocan 

con la tradición; tres obras cuya vanguardia apoya la 

crítica, tres obras cuyas proposiciones distintas se en­

troncan para reunirse en cierta categoría y violar las 

fronteras de la nacionalidad y el territorio: Son tres 

obras que manifiestan el Absurdo en su incertidumbre mo-

ral, en sus desordenadfsimas perspectivas, en su incohe-

rancia, en su forma desbaratada, 

Así pLtes, lo que inicialmente ocurrió por coinciden-

cia vino a determinar el desarrollo integral del trabajo; 

si los r3uto1~es se asociaron "poi~ su propia iniciativa" 

-que su condici6n de experimentadores les impone- si 

los tres dramas estudiados se Familiarizan entre s!, y si 
l 

al haber realizado lo investigación pertinente, se ha cons 
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truido un cuerpo a partir da su propia desmitificaci6n, 

a partir de su ant6nimo, esto hs sido porque se ha aten-

dido a las exigencias que el proceso ha trafdo consigo,' 

Es necesario advertir que la bibliograffa utilizadei 

ha sido conseguida en M~xico oxclusivamento, por lo que 

quiz~ no es lo suficientemento especffica, ya que la 

gran mayor{a de la crf tica de teatro en Norteam~rica se 

publica en revistas y programas de sala. Sin embargo, 

considero que he obtenido suficiente material, del cual 

puedo sentirme satisfecha, ha ~uedado agotado lo que es-

tuvo a mi alcance, y si acaso na he reunido otros datos, 

quiz~ es porque la tesis tampoco lo exige~' 

Este trabajo ha sido dividido en cinco partes; la 

primera corresponde al bosquejo hist6rico del Teatro Nor-

teamericano; la segunda, a la definici6n del Absurdo y 

las otras tres, al análisis de cada obra; 

Si bien las dos primeras partes constituyen tan 
, 

so-

lo una investigaci6n -un trazo básico del teatro en los 

Estados Unidos y del Teatro del Absurdo- mas no un an¡li-

sis crftico, las otras tres se diferencian completamente, 

ya que en ellas se intenta exponer el desenvolvimiento ~ 

las obras desde el punto de vista del Absurdo, por lo q~ 

ya existe un af~n de demostraci6n, una necesidad de esta-

blecer semejanzas, d3 aceptar· disimilitudes y de percibir 

sutilozas, A asto se debe que so hable ds un fantasma en 
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Wilder, de una exhuberancia en Williams y de la "nortea-

mericanizaciÓn" en Albr:Je, En la medida en qwe no me quie-

ro adelantar al orden mismo del trabajo, dejo pendiente 

toda posibilidad de certeza o de equivocación al haber 

elegido estos títulos que, en un principio, simplemente 

obedecfan o l~ evoluci~n de un ordenamiento cronol6gico, 

en base a la apari.ci 6ri de cada autor dentro del bosquejo 

realizado, 

He querido tambi~n, mantenerme al margen de cualquier 

soluci6n precipitada, por lo que el análisis de estos dra-

mas ha permanecido a la expectativa; aparentemente ha 

sido un análisis neutro, sin negación o aseveración algu-

na, pero, en realidad, así como las partes se han integra-

do casi con autonomf ~, no he querido imponerme y he prefe-

ricio esperar. No serf a justo robarle a la sorpresa su 

propio carácter de estupor, Por lo tanta, en ninguno 

de los tres análisis existe una evidencia mayor que la de 

.la obra misma~· 

Quiz6, además de la dificultad natural qua implica 

el carácter contradictorio de la tesis, esta expectativa 

contribuya a la confusión o incertidumbre a las que se 

pueden agregar todevf a dos aspectos m¡s que determinan 

estas partes del trabajo, 

' 
Por un lado, se dan por hecho algunos conceptos que 

es necesario mencionar antes de tiempo, puesto que cons-

tituyen un elemento esencial de lo que se está explican-
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do, 0L1nqwe no ~-:>e a el asur1to en cuest i Ón. Es deoir, que 

si en el an~lisis de The Skin of Our Teeth, al estudiar ----------------·-. 
el car~cter rutinario da lo vida, se menciona a Henry co-

.. 
mo el representanta del mal, sin que se explique por que 

lo ss, no significa una arbitrariedad sin raz6n; se expli-

~ 

cara en la parte concerniente al estudio de los persona-

Jes, y no en la parte correspondiente al estudio de su 

rutina de vida, sin embargo, recomiendo paciencia ya que 

es inevitable tomar prestados elementos de aquf y allá.' 

Corno esto suceder~ con Frecuencia, habrá una aparien-

cia de repetitividad, y aunque he intentado ser lo menos 

repetitiva posible, tarnbi~n resulta ineludible. En primer 

lugar, se est~ analizando un problema integral, las partes 

de una obra no se pueden separar de tal Forma que no se 

inmiscuyan entre sf, son las fibras de un tejido. En se-

gundo lugar, al no tomar un partido previo a favor de nin-

guna opini6n, de ninguna preferencia, sino continuando por 

la ruta de la intuici6n y el desconcierto, he intentado 

mantener una regularidad respecto a los puntos analizados; 

o sea, que se han estudiado tres veces los mismos aspectos: 

temas, lenguaje, estructura -a cuyo respecto se refiero la 

organizaci6n de la acci6n en tiempo y espacio- personajes 

y sentido del humor, 

Ordenados de tal modo, constituyen las partes que 

conforrnEJn ¡:H:Jr'EJll:ilarnente c;;.~da anÉll isis, y a su vez, estas 

partes cor1~13spcmden fntc.~gra y s.im¿it.ricrnnente a los elerner1-
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tos que componen el Absurdo, Se han estudiado tres veces 

puesto que son tres obras distintan y so han abarcado 

, 
estos cinco aspectos, puesto quo procuro realizar un ana-

lisis del Absurdo en su conjunto, y desde este punto de 

vista, el papel que juega cada una de ellas. 

A pesar de que he querido respetar el paralelismo 

establecido entre cada punto de los análisis, no he podi-

do satisfacer la exactitud deseada, ya que al mantenerme 

fiel a la lÓgica necesaria que las mismas obras proponen, 

notaremos que en los capítulos referentes a The Skin of 

Our Teeth y a The Zoo Stori, los aspectos del lenguaje y 

la estructura han quedado invertidos respecto al análisis 

del Absurdo, mientras que en Camino Real, los que han que-

dado invertidos son lenguaje y personajes. A su vez, si 

para el Absurdo se han proporcionado dos incisos referen-

tes al manejo del humor y sus efectos, para cada obra se 

ha proporcionado uno solo en el que ambos quedan yuxtapwes-

tos, 

Esto ha ocurrido en la medida en que no se ha reali-

zado un estudio meramente mec~nico, sino sensible -como 

ya mencion~- a la 16gica impuesta tanto por el Absurdo, 

como por los nexos que cada obra exige para ser analiza-

da, Por lo mismo, los tf tulos pertenecientes a cada ele-

mento estudiado han resultado sumamente variados, consti-

tuyen un sincretismo preciso entre las características 
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del Absurdo y la proposici6n particular de cada drama. 

Tanto a los teman como a la estructur8 1 el lenguaje, los 

personajes y el humor corresponde esta doble perspectiva 

cuyo ordenamiento se mantiene con la mayor exactitud po-

si ble; 

Pero así como el Absurdo propicia un código particu-

lar, cada an~lisis reclama su propio vocabulario y, gra-

cias a esto, se logra evitar mayormente la repetitividad 

necesaria. Si, por el momento, no me es posible definir 

qué vocabulario específico distingue el capítulo de The 

Skin of Dur Teeth, 
{' 

lo que si puedo asegurar es que para 

Camino Real se han empleado diversos términos 11 religio-

sos", que se evidencian en los mismos títulos de sus par-

tes -el infierno, los indómitos, el conju1~0- y para The 

Zoo Story se ha insistido continuamente en emplear térmi-

nos respectivos al consumismo, el materialismo y la su-

perficialidad de "the americen way of li fe•'" 

Es por esta razón también, que no se ha trazado un 

método crítico homogéneo y general, sino que atendiendo 

a la may?r autenticidad posible, he recurrido a diferen-

tes marcos teóricos, encabezados por el estudio minucia-

so del Absurdo y la recopilaoi6n hist6rica del Teatro 

No1~teamc:wicar10. 

A 
( . 

s1 que s1 para la primera obra ha sido indispensa-

ble partir de un enfoque lingLlfstico -e inclusive forma-.. 
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{' 

lista en tanto que acudo a la teor1a de Jakobson- y de un 

enfoque arquetfpico, ahI donde ha sido pertinente, para 

la segunda obra, adem~s de que ha sido obligatorio partir 

de ambos enfoques, ha sido imposible escapar de una crfti-

1 l d t {' .. t. ., ca mo~a y e una eor1a poe ,1ca,· En el caso de Albee, no 

sólo se ha vuelto a tomar como base un criterio lingüfsti-

ca, sino que se ha precisado con mayor claridad una teorla 

dramática. 

Estos enfoques no se evidencian en el texto mismo c::E 

la tesis, sino que aparecen en la sección de notas y refe-

rencias de cada capítulo, ya que he evitado tenazmente 

mezclar diversos asuntos -a pesar de que se han entreve-

rada distintos criterios, Es decir, que, si acaso no sxis-

te una aseveración o una negación que venga determinando 

{' 

conclusiones previas, existe -eso s1- un verdadero cuida-

do por no exponer otra cosa que el análisis escueto de ca-

da obra, 
.. 

sin mencionar nada mas que distraiga al lector del 

carácter sincrónico de los análisis. Por tal motivo, no 

hay más teorización que la exclusiva para explicar t¡rmi-

nos o referencias que lo requieran, y por esto, tampoco 

{' . 
forman parte del cuerpo en si, sino de las aclaraciones 

sujetas al margm, 

Por ~ltirno, si se ha recurrido a la teoría dramática 

de Howard Lawson ~nicamente, se debe a que no se ha segui-

d 
~ . 

o -mas que en un minimo grado- una perspectiva correspon-
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diento o lB escenificación de las obras, sino que, en la 

medida en que es imposible ignorar una teor!a dram¡tica, 

ha sido necesario fundamentarse en ella tambi¡n; se tra-

ta de obras dram~ticas a fin de cuentas. No obstante, el 

criterio fundamental de esta tesis es concretamente lite­

rario y si bien es cierto que los tres dramas estudiados 

han sido escritos para ser escenificados y no leídos, 

ahora sí, por una condición personal que es la que me im­

pone mi preparación como estudiante de literatura, se ha 

marginado esta característica esencial, ya que aunque sI 

se le ha reconocido considerablemente, esto ha sido a 

partir de la minuciosa atención prestada al texto, al dis­

curso, a la lectura, a la composición dram~tica escrita, 

y no a una indagación sobre montajes anteriores, ni a la 

especulación de una posibilidad esc~nica, 
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2, Bosquejo histórico del Teatro Norteamericano 

2,1 Complejidad o ausencia del Teatro Norteamericano 

Antes de confirmar que el teatro es una tradici6n 

casi ausente dentro de la literatura norteamericana, es 

indispensable llamar la atención hacia su complejidad. 

El Teatro Norteamericano no está ni mutilado, n~ desapare-

cido, ni tampoco extraviado entre uno que otro autor, si-

no que más bien consta de ciertas características exclusi-

vamente propias, que lo contradicen viciosamentd y acaban 

por aparentar ausencia. De acuerdo con las condiciones 

sociales de los Estados Unidos, tenemos que aceptar que 

el teatro no es un género de consulta, sino un objeto de 

consumo, El Teatro Norteamericano existe para ser visto, 

para ponerse en escena, para que el pÚblico lo consuma rna-

sivamente y no para intelectualizarse a solas. No existe 

ninguna obra cuyo fin Último no sea la puesta en escena, 

no hay ninguna obra junto a la cual no aparezca el reparto 

correspondiente y la fecha de estreno, Sin embargo, esta 

misma característica obstaculiza los intentos de innovación, 

asf como la permanencia o desaparici6n de este o aquel au-

tor. 

M. Glantz nos dice que el teatro en Norteam¡rica es-

t¡ determinado por el público, en tanto qua ¡ste rechaza o 

l 
. 1 ac ama o uno y a otro escritor, De tal modo, el valor de 

loa autores se vo distribuyendo cfclicamente, ng conforme a su 



mayor o menor categoría, sino el ~xito alcanzada durante 

les puestas en escena. 

9abe advertir, que el público norteamericano va al 

teatro a divertirse, a entretenerse, a ver sus sueRos he-

ches realidad o a refugiarse en la nostalgia, para dejar 

de lado sus preocupaciones cotidianas. Por lo tanto, no 

::> 
puede haber vanguardia,L Si el público rechaza a un au-

tor, es difícil que se la pueda reconocer de otro modo; 

si se le rechaza, es muy posible que permanezca al margen 

no nadamás de su actividad, sino al margen de su propia 

cultura, De tal modo, el dramaturgo vanguardista es vis-

to con desconfianza. 

Resulta, entonces, muy fácil entender que el objeti-

vo Último hacia el cual se dirigen, constituye su propie 

condena cuando no corren con suerte. Es por tal razón que 

se les considera inexistentes, 

El teatro en los Estados Unidos no se lee, se observa, 

se escucha, se ve "en vi va!' ¿Quiere decir éso que no haya 

.. 
dramaturgos? O ¿Quiere decir que ese es un motivo para que 

surjan más? ¿Tratan, los dramaturgos, de cambiar el modo 

de vida americano y de ah! la perspectiva ante el teatro, 

o hacen todo lo posible por continuar con una tradición de 

espectáculos, para la cual dedican fervorosamente su esa~i-

tura? ¿Qui~nes son ellos, qu~ han hecho, cuánto tiempo han 

permanecida en oscena? Bentley dice que en Norteam~rica: 

"El Teatro no se encuentra definida por una lista d9 
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obras Maestras, divididas unas de otras/,,,/ por grandes 

espacios de tiempo. El teatro as una tradici6n vivaz de 

. . ,,3 entreten1m1onto. 

¿Cómo puede haber entonces una clasificación, cómo es 

posible hacerla? Es más fácil entender que no lahay. La 

mayoría de los críticas no se ocupa de hacerlo, no les con 

cierne la litsrariedad del asunto, sino la respuesta del 

pGblico Frente al espectáculo. A partir de esto, el crÍti-

co lleva a cabo su labor, para determinar nuevamente el gu~ 

to del otro público que no fue el estreno y as! sucesivamen 

te. 

Sin embargo, críticos como Clurman, Jotterand, Bentley, 

Taubman, Gassner, Oowner, Gagey, etc., han logrado recu~rar 

la mayor parte del Teatro Norteamericano, para demostrarnos 

que éste es un género determinado por la sicología y las 

condiciones sociales del pueblo estadounidense y no unara~ 

ma artística inexistente, 

A partir de las comprensibles dificultades para la ola 

sificaciÓn literaria, he decidido conservar el sistema que 

los críticas mencionados anteriormente han empleado para 

organizar su material; es decir, que seguiré un orden ero-

nolÓgico determinado década por década, ya que a cada una 

corresponde un periodo de creatividad diferente, en el cual 

se pueden distinguir ciertas corrientes y direcciones q~ 

se manifestaron tan especIFicamente como instant¡nea Fue 
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su transformación. 

2.2 Los accidentes y los logros antes de 1920 

SsgÚn OF.ibusschor, "el Teatro Norteamericano es un 

fenómeno del Siglo XX." 

Antes de 1920, año en que se produjeron les primeras 

grandes obras del precursor del Teatro Norteamericano 

-Eugene D'Neill- el teatro, a pesar de haber estado apoya-

do por el entusiasmo del pÚblico, no pertenecía a autores 

propios, ni lograba superar niveles medios, Kenneth Me 

Gowan nas dice lo siguiente: 

Entre 1905 y 1920 habfa obras 
norteamericanas de cierto mé­
rito pero confundidas dentro 
de un tumulto de mediocrida­
des. Los clásicos habfan re­
nacido, pero sin aportar nada 
nuevo para el arte escénico 
/sin embargo durante los años 
20 ,,,/el teatro norteameric~ 
no se encuentra atravesando 
el periodo más interesante y 
significativo de su historia 
/,,,/Parece aportar organi­
zaciones teatrales para inte­
grarse con los productores y 
diseñadores, y existen indi­
cios de obras y dramaturgos

5 
para justificarlos a todos, 

Antes de 1920 existían numerosos actores, habfa acon-

tecirnientos toat1~ales continuamente, se inventaban teatros, 

se realizaban hazañosas excursiones para presentarse aquí 

y all6, so combatía contra los r~gimenes opresores, y en 

fin, se salvabc:i toda dific1..i.l.t<::id, 
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No ser!a dif!cil recordar que la religión protestan-

te condenaba, durante el Siglo XVII, a qui·enes practicaban 

el teatro, puesto que lo consideraban idolatría, o que un 

siglo daspués, el país se independizó, ocasionando una po-

lítica de austeridad con la cual el teatro perdió la opor-

tunidad de seguir adelante, No obstante, ninguno de.los 

motivos mencionados, ni otros más, fueron suficientes co-

mo para que el pueblo -actores y espectadores en conjun-

to- dejara de acudir al teatro; era una necesidad más qt.e 

cultural, social. 

Así, independientemente de todo aquello que sucedió 

antes de 1920, y que por cuestiones de espacio no se enu-

merará, resulta pertinente destacar que para 1712, se cons 

truyó el primer teatro en ~lilliamsburgh, Virginia, cuya di:_ 

ligencia llegó a tal grado, que se extendió hacia los im-

portantes centros de Bastan, Filadelfia y Nueva York. 

Destacaron hombres como David Oouglass -un importan-

tí·sirno ernp1~esario que recorrió casi todo el pafs, organi-

zando sólidos grupos de numerosos actores, A su lado~ se 

creó también la primera compañía teatral: The Compahy oF 

The Comedians of London y surgieron las primeras obras dr-a 

máticas riacioriales, entre las cuales destaca The Prince of 

Parthia de Thornas Godfrey, considerada corno la primera o­

. G 
bra seria, ya que para el siguiente siglo -o sea el XIX-

se Gscrib.iÓ la primera comedia: Feishion dei Arina Cara Mowatt, 
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Sin considerarlo un siglo de apogeo; el XIX result6 

ben¡fico y productivo, ya que una vez independizados, la 

nación logr6 prosperar, y de esa forma, las restricciones 

se suavizaron. El principal problema que para entonces se 

le presentaba <:il teatro, era que -a pesar de la independ3n-

cia polftica- no emergfa de la dependencia cultural • 

.. Solamente en los campos de la poes1a, la novela y el 

ensayo lograron sorp1~ender los norteamericanos. Asf tene -

mas que durante este siglo aparecieron Aalph Wal.do Emerson 

y Henry David Thoreau, los 11 trascendentalistas.11
7 

Surgie-

ron Walt Whitman y Emily Dickinson, el filantr6pico poeta 

y la enigm~tica solitaria que comprendfa el ~nlace entre 

8 
el mundo de los vivos y el de los muertos, Finalmente, 

no podernos olvidar al autor del cuento gótico en los Esta-

dos Unidos: Edgar Allan Poe, a cuyo lado figuran Hsrrnan 

Melville y Nathari31 Hawthorne, siendo este Último el de 

, . . ,,. "' . 
caracter~st1cas norteamericanas mas tipicas. 

Los dramaturgos se encontraban, pues, a la sombra d3 

estos autores, por lo que resultaba necesario recurrir a 

los europeos, De este modo, Hauptrnann, Gorki, Tolstoi, 

Ibsen, Shaw, Shakespears y los clásicos franceses eran los 

9 
autores de las obras que representaban, De vez en cuando 

se adaptaba una novela o se escribía una obra, sin gozar 

ni de mayor importancia, ni de resonancia alguna para el 

'b . 1 o pu 1.1 c::o, 
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Por otra parte, ocurri6 un fen6meno de singular con-

sideraciÓn que contribuyó a conformar la complejidad del 

Teatro Norteamericano: los mejores actores sust~tuyeron a 

los mejores escritores, puesto que, a pesar de las restric-

ciones religiosas aGn permanentes, eran quienes mejor in­

terpretaban el modo de vida americano, 11 

Por lo tanto, la puesta en escena, su forma, su esti-

lo, su carácter, ya venían a reflejar 
.. 

mas vivamente los in-

t' teresas, asi como las manifestaciones del pueblo norteameri 

12 cano, Fue, pues, dentro de este campo, donde lograron 

iniciar mayores avances para dominarlo en poco tie~po. El 

deseo de experimentaci6n, t' • de vivencias empiricas, fue esti-

mulándose paulatinamente por el entusiasmo de unos y otros, 

y así, el Siglo XIX constituy6 una etapa de gran envergad~ 

ra, puesto que por un lado se originaron las caracterÍsti-

oas que determinarían el Teatro Norteamericano, mientras 

que por otro lado, se orearon las condiciones que urgie-

ron a los verdaderos dramaturgos, a poblar los escenarios. 

2.3 1920 Boom del Teatro Norteamericano 

No es sino hasta el surgimiento de Eugene O'Neill 1 

. . l' .. 13 que el Teatro Norteamericano se naciona izo, El teatro 

necesitaba haber pasado por las circunstancias mencionadas 

anteriormente, a' fin de hacer surgir a un autor que vinie-

ra a condensar las exigencias de la cultura teatral nortea-
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mericana. Se necesitaba una fuerza y un genio axtraordi-

narios que pudieran asimilar, de una sola vez, todo un sn-

tusiasmo disperso y todo un cuerpo de influencias ajenas, 

en medio de una atm6sfera indiscutiblemente propia y ~ni-

ca. Eugane O'Neill goz6 de esa inmensa capacidad y dict6, 

r desrle su nacimiento, hasta la fecha, las pautas y el ca-

mino que los demás autores -contemporáneos o posteriores-

habrían de seguir en los Estados Unidos. Es un autor ele 

innegable m~rito, un precursor -a fin de cuentas- y ha 

resultado inevitable escapar de su longeva influencia. 

La importancia mayor de O'Neill reside en su oapaci-

dad de experimentación, motivo por el cual logró la crea-

ciÓn de un teatro realista, en el que se asimilaron las 

circunstancias, las car~ctsrfsticas y los intereses del 

pueblo norteamericano,' SÓlo el realismo podía acercarlo 

de -válgase la redundancia- la real id ad, sólo 
.. 

pronto a es -
te podía conducirlo observarse " mismo los a a 51 y a suyos 

responder necesidades de la forma 
, 

auténti-y a a sus mas 

ca. 11el Fue el primero que al hablar de su contexto na-

cional, logr6 modificar las influencias recibidas del ex-

. 1114 tranJero, 

Mac Gowan dice que "al 0 1 Neill de los años 20, le de-

bemos un teatro m~s veraz hacia la vida, como el dramatur-

-ge la entiende, y un teatro mas veraz ante el Elevado Arte 

d F f
. . ; ,, 15 e la ranca ·1cc1on, 

M. Glantz nos dice que O'Neill cultivó: 
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un realismo abierto en donde 
los caracteres y las situacio~­
nes constituyen la base de con­
flictos prohibidos, a cambio de 
la frivolidad ambiental de los 
anteriore~ .. ~Termina el teatro 
de la complacencia; el persona­
je se enF1gnta a su situacidn 
presente, 

Su realismo, pues, no tenía nada que ver con el rea-

lismo mecánico y acartonado de Broadway. 

El realismo fue el punto de partida para que el Tea-

tro Norteamericano evolucionara, para hallar mayores posi-

bilidades de expresión y para abandonar ya, la circunscriE 

ción ante la que se veía limitado, "Antes de los años 20 1 

la forma de hablar natural se hallaba en la comedia; no en 

el drama. Pero en los años 20 se combinaba un diálogo na-

tural, sin perder efectividad dramática,,, Vemos un sur-

17 
gimiente de habilidad, veracidad, vitalidad y poder." 

Sin embargo; a pesar de los éxitos alcanzados por la 

apertura del realismo y la copiosa producción de obras -p~ 

ra entonces D'Neill ya habfa escrito Beyond The Horizon, 

The Emperor Janes, Oesire Under The Elms, Marco Millions; 

Elmer Rice tenía ya Street Scene; Maxwell Anderson~ White 

Oesert y What Price Glory (cuyo coautor fue Laurence Stal-

lings) y finalmente, Robert Sherwood había tambi¡n contri-

bu!~o con The Road to Rome, a la denuncia de la cruda rea-

' 
lidad que los rodeaba- SLH~gió un 11 CLJt~ioso conflicto ya Fu;:_ 

ra hacia el realismo o el teatricalismo que trajo a cues-
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la diversidad¡ .. 1 el realismo se habfa tornada corno algo 

diffcil e ins~tisfactorio para lograr expresarse, a menos 

~ . 1118 
que resultara altamente drarnst1co. 

Uno vez nacionalizado el teatro, por medio del rea-

lismo, era posible atender las dificultades referentes a 

las Formas de expresi6n drarn~tica y rendirse e las trans-

formaciones necesarias, sin que por ello perdieran sus ra-

Íces que tan difícilmente había sido encontrarlas. 

Así fue como se iniciaran los primeras cambios en un 

terreno propio; se innovó un cornpo ya legítimo, cuyas con-

secuencias no traerían rn¡s que ventajas para el Teatro 

Norteamericano. 

Surgieron numerosos autores, se adoptaron formas di-

versas, había un gran repertorio y la producción, además 

de ser considorablomente numerosa, se volvi6 altamente in-

teresante. El resultado más admirable de estas condicio-

nes vino a sustentarse en el expresionismo, que Gascoigne 

define así: 

El expresionismo "expresa" es­
tados anÍ 1n i cos profundamente 
subjetivos y hasta ext¡ticos 
mediante símbolos y patrones 
antirreali stas/,. 4trastoca las 
consecuencias l&gicas de acci5n, 
tiempo y lugar~r., .¡su particula--i­
dad consiste en que agitan al 
ser social y suele darles un 
p~ant~~miento econ6mico y pol~­
tico. 

Contribuy6 a la exterminaci6n del teatro complacien-

te quo al realismo hab!cl comanz~do a desplazDr. Sin em-
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bargo, "el expresionismo norteamericano se alej c:1 del hé-

1 f "" . ,20 roe tragico fundamental y lo trans-orma en una satira.' 

Por lo que el expresionismo norteamericano se inclin& m~ 

hacia la 1~id.icet:tl-.ización, tanto de la moral; como de la re-

ligión, las costumb1~es, etc,, que a la solución de los p-~ 

.. 21 blernas sociales que planteaba el expresionismo alernan. 

Corno ejemplos tenemos a George S. Kaufman y Marc Con-

nelly quienes destacaron por la realizaci6n escrita de 

Beggars on Horseback; a Howard Lawson, con Processional y 

Aoger Bloorner y a Francis Faragoh con Pinwheel, entre 

otros. 

Aunque D'Neill haya sida tambi¡n el mejor expresio-

nista de su época, no participó de las modalidades que 

sus conternpcráneos habÍ'an implantado, A-··su carácter inno-

vaciar y precursor, se debe que se haya salido del quehacer 

dramático común, y aunque -aparentemente- no siguió con 

la línea que el realismo habfa trazado -o sea, la indepen-

ciencia de las culturas europeas, ya que fue más fiel al 

expresionismo alem~n- el m~rito de su obra consistió en 

crear los primeros personajes pro~undarnente. tr¡gicos en 

Norteamérica, 22 Así que su valor 1~adica en haber abarca:lo 

las elevadas magnitudes de la tragedia y haber atravesado 

los límites hacia los que los realistas de su alrededor, 

trataban, d~bilmente, de acercarse. .. 
Por esta razon, po-

demos encontrar en The Hairy Ape y The Great God Brown 

d . ~ 

ramas intensamente conmovedores, dentro da los margenes 
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del expresionismo, comparables tan s6la -posiblemente- con 

The Adding Machina de Elmer Rice, 

El resta de lcis aproximaciones a la tragedia lo : cans-

titufan obras de car~cter histórico, tanto como las carne-

dias en que se combinaba la violencia y la crudeza, En-

tre las primeras tenernos: An American Traged:t de Patrick 

Kearney cuyo éxito contrastó terriblemente con un intento 

de tragedia que Maxwell Anderson y Harold Hickersan escri-

bieron con motivo a la condena de Sacco y Vanzetti, Den-

tro de las segundas, el mejor ejemplo so encuentra en 

What Price Glory, ya mencionada, en la cual se combina la 

risa y el horror con extrema sutileza. Sus seguidores fl.13-

ron George Abbott, Baoth Tarkington, Philip Dunning y George 

S, Kaufman, nuevamente. 

El "boom" de 1920 estaba sostenido por un entusiasmo 

insaciable. Gagey nos dice que el mismo D'Neill constitu1a 

un cuerpo admirablemente prolífico, 
(' 

por si solo, puesto que 

se le puede considerar un magnf Fico representante de numer~ 

sas corrientes; como realista, naturalista, regionalista, 

. . (' . f . b l' 23 
expresionista, rnistico, poeta, pro eta y sim o ista, 

Y a la par, no dejaron de expresarse, aunque de modo dis-

tinto, los dem~s escritores. 

Por ejemplo, se cre6 un drama regionalista muy sxten-

so, dentro dr:! l cu¡;1J. podt;?1110~::; dprec i ar~ a Geor~ge Ger~shwi n, 

ya que su exitosa 6pera negro Porgy and Bess, 
,. 

provoco el 

traslado de los mGsicos serios a la mGsica 24 popular, 
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A su lado, logró sobresalir Sidney Howard con su drama 

sureAo: They Knew What They Wanted, El drama regionalis-

ta en general, trata los temas sobre pobladores de los 

Montes Apalaches y el Sur de los Estados Unidos, 

Otro ejemplo serfa el naturalismo -una m~s de las in-

fl ' t. l. d F ' ' 1 l' 25 l uenc1as es i iza oras que su r10 e rea ismo- o as 

transformaciones de la comedia. Antes de 1920 1 la comedia 

de alcoba, que habf a llegado a apoyarse en perversiones em-

barazosas, se vio obligada a sufrir un cambio radical, Fue 

cuando la comedia hogareRa -bastante m~s ligera que la an-

tsrior y también mucho más a tono con la sstira acostumbra 

26 da- vino a tomar su lugar, 

Finalmente, el teatro negro -que habla surgido desde 

el Siglo XIX- acabó poniéndose de moda, en esta ocasión, 

para as! ampliar el panorama del nuevo Teatro Norteameri-

cano, Esta vez, nos topamos con particularidades hasta 

entonces desconocidas, tales como el empleo de un lengua-

je callejero y los ternas revolucionarios, Estos fueron 

los primeros ternas izquierdistas, que al proponer la aman-

cipaciÓn racial -aún no superada- planteaban un cambio.so-

cial e ideológico en los Estados Unidos, 

2.4 1930 La militancia 

Se considera, con cierta frecuencia, que los a~os 30 

constituyen un par~ntasis dentro de la historia del Tea-
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Norteamericano. No dudo que así lo sea; sin embargo, es 

preciso aclarar qu~ significa ese paréntesis. 

Por una parto, los años intermedios entre 1920 y 1940 

han sido desconsiderados con desprecio y desconfianza, 

Los autores que triunfaron en la década anterior no con-

cebÍan otra época favorable para el Teatro Norteamericano, 

que la suya propia. Y por otra parte, no se ha valorado 

cuidadosamente a aquellos escritores, quienes, posterio-

res a la generaci6n de los 20, no responden a los nombres 

de Millar y Williarns, ni pertenecen a la d~cada de los 50, 

Las condiciones hist6ricas de los años 30 en los Es-

tados Unidos, han determinado tanto a sus escritores como 

sucedió durante los años 20 y corno lo seguiría siendo año 

tras año, Las particularidades ocurridas durante cierto 

tiempo, son las condiciones que nos permiten distinguir 

un periodo de otro, y éste es el motivo por el que la dé-

cada de· los 30 constituye tal paréntesis, Harold Clurman 

nos dice que: 

Los 30 aparecen degradados en 
tanto que el modo prevalecien­
te de /estos años/ era un "iz­
quierdismo de centro''l•. {en el 
cual todo radicalismo constitu , , -
~a una moderacion Frente al e-
nemigo, potencial/., .¡locor1cernie~ 
te era la victoria y el reg28ªº 
a una prosperidad pacffica. 

Los Estados Unidos habfan tropezado con serias difi-

cultades cuyo reGultado fue la depresi6n econ6rnica inicia-

da 011 1829. El pueblo nortoamaricano comenzaba a sufrir 
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situaciones inesperadas y desesperadas a la vez; se ini-

ci6 una etapa de desempleo e inflaci6n provocada por la 

quiebra de miles de bancos y el cierre de numerosas indus-

trias, 

Frente a tal situación, los autores procedieron acti-

vamente, si no a luchar físicamente, par la menos a denun-

ciar su realidad y proponer cambios y soluciones, A esto, 

Clurman agrega que el teat~a de los años 30: 

vino a agudizar el realismo 
cr~tico de los años 20; frente 
a su ceguera espiritual, su fun 
cionalismo materialista~ sus -
rasgos sicológicos,, ./por éso­
se explota/una sátira aguda e 
incisiva del sentimiento con­
tra la guerra, en Johnny John­
son de Paul Green, o la sole­
dad de O'Neill llevada a extre 
mos en Of Mice And Men de Jahñ 

Steinbeck, a la intensificaci6n 
de las apuras de los negros en 
Porgy And Bess, en They Shall 
Not Die de Jahn Wiexley, a fi­
nalmente, el obrero, que~ como 
símbolo de la discordia dentro 
del aparente bienestar del Es­
tado norteamericano, según ex­
puesto en The Hairy Ape; se 
convirtió ~ª el terna principal 
de los 30, 

El caduco teatro de la complacencia, desplazado por 

el realismo crftico y el expresionismo de los 20, no vol-

. ~ 
vio a aparecer, por lo menas durante los 30 1 años en que 

los intereses de los escritores se enfocaron hacia los 

problemas polfticos, sociales y scon6micas que requerfan 

de una urgente solucJ.6n, 
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Surgi6, entonces, un testro polI·tico, un teatro de 

protesta, un teatro en el cual ul ospect¡culo quedaba so-

metido al contenido; un teatro enormemente influÍdo por 

"' . "' . 30 el marxismo y por el "agi t-prop 11 de la Union Sovietica, 

Se quebrantó de una vez por todas las influencias 

que anteriormente habian provocado una paternidad cultural, 

tal como fue el caso de Ibsen y Shaw, ya debidamente tras-

cendidos por 0 1 Neill, principalmente, y por sus contempo-

ráneos, diez años antes, 

Sobrevino, obviamente, un gran cambio de dirección: 

31 
"el arte se convirtió en arma\' el teatro se sindicali-

zÓ y se creó u~ teatro del proletariado. Tenemos como e-

jemplo, Waiting far Lefty de Clifford Odets, el mss repre-

sentativo de los autores de este periodo, Su obre realiza 

. . . . . d. 1132 d l h l d un "estudio doctrinario izquier~ ista e a ue ga e 

taxistas de 1934, cuyos alcances políticos y sociales Fue-

ron bienvenidos por el público, 

Si bien las condiciones sociales eran aterradoras, 

el espíritu de los escritores era esperanzador; mantuvie-

ron una actitud alerta y vital con lo que infundieron gran 

entusiasmo y fuerza a su labor, No les interesaba ningGn 

"orden intelectual /o/ esteticista/,,,/ ya que no quer!an 

,. . . . . "' ,33 mas testimonios sino accion, 1 Lo importante era no s6-

lo conscientizar sino estimular, conducir, proponer; crear, 

en pocas p<:Jlabrar:•, las nuevas condicionas de vida, basadas 

en la justicia social, No es raro, pues, que se hayan lo-
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grado grandes ventajas sociales para la tarea teatral, ni 

que se hayan empleado en una u otra forma, 

Dentro de las ventajas logradas, tenemos las subven­

ciones quc:i el gobierno estuvo obligado a otorgar -Roo se ve 1 t 

se encarg6 de patrocinar tanto a escritores como actores y 

teatros- pero además de las estrechas relaciones que ment~ 

vieron con el estado, a fin de resolver sus problemas, ad­

qurieron, también, un carácter político más definido y se 

unieron al resto de los movimientos populares. 

The Theater Guild y The Provincetown Players~ grupos 

de la década anterior, se transformaron y aparecieron ba-

jo nuevos nombres, De tal manera, surgió The Group Theate~ 

el teatro de avanzada mayor que más obras nuevas estrenó; 

The Theater Unían, grupo estrictamente proletario; The 

Theater of Action y The Theater Collective, que integra-

dos por miembros de sindicatos, repercutieron ampliamente, 

motivando la formaci6n de m¡s grupos pertenecientes, excl~ 

sivamente, a la clase obrera, como: The New League, The 

Labor Stage, The Worker's Laboratory Theater y, finalmen­

te, el grupo teatral The Internationcl Ladies' Garments 

Workers Union, que entre otras obras montaron la Fabulosa 

comedia musical Pins and Needles, 34 Dos Gltimos grupos 

importantes que cabe mencionar son The New Theater Movernent, 

que pugnaba por un arte un poco menos po!f tioo y m¡s est~­

tico, y Finalmente, The Federal Theater P~oject cuyo apo­

yo estatal era el más intenso y extenso de todos. 
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,, 
¿Por qu~ se lo considera entonces como una epoca de 

radicalismo moderado? 

La oxpr·esiÓn que Clurrnan utiliza: "izquierdismo de 

centro" quizá tiene su explicación en el hecho de que la 

mayoría de los autores partían desde un punto de vista mo-

ral hacia la problem~tica socio-polftica y, de esta mane-

ra, su militancia desviaba su dirección y perdía la fuerza 

que lo había originado,· Clifford Odets, por ejemplo, na 

volvió a utilizar el sentido propagandista que había ex-

plotado en Wai ting far Lefty ~· En Awake and Sing -a pesa-

de que ''l·';"~/ todos los personajes respiran y viven con una 

intensidad dolarosa1135
- el problema apunta más hacia la 

dignidad del ser humano que hacia un análisis político o 

la denuncia de un hecho específico¡' En Golden Bol', ocu­

rre algo semejante, puesto que m~s bien discute el prable-

ma privado de un personaje: la confrontación del individuo 

con la sociedad represora,36 

Otra dificultad en contra de la militancia, residi6 

en el casa del sentimentalismo y de la comedia de co~t~m~ 

bres, Al respecto, William Saroyan resliz6, en su obre 

m¡s famosa, una f~bula social que celebra la humanidad: 

The Time of Your Life, en donde incita a encarar la adver-

sidad, can cierta suavidad y dulzura~ You Can 1 t·Take It 

~ith You, de Moss Hart y George s; Kaufman se remite di-

rectamente al tema de la depresi6n, pero envuelto bajo el 

humor y la buena fe de los per~sanajes.· También Aobert 
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Sherwood, autor de Idiot 1 s Delight y de The Petrified 

Forest, obras en las cuales las situaciones se tornan me-

lodram~ticas, no lleg6 a romper las barreras del sentimen-

talismo y asI crear tesis políticas más definidas. Lillian 

Hellman serfa otro ejemplo; su tarea consisti6 más bien en 

37 
elaborcir "the well-made play" que en tornar las riendas de 

la situaci6n social y atarle los cabos, a pesar de que sus 

obras siempre demuestran tanto lLl fragmentaci6n moral como 

social de los personajes, sureños, particularmente~· Es más 

estricta con su propia composici6n, que con una acci6n polf 

tica concreta, Entre sus obras tenemos The Little Foxes y 

The Children's Hour, unas de las más importantes de este 

periodo, S.N. Berhman presenta sus situaciones en forma 

semejante: End of Summer nos muestra la situaci6n de la 

depresi6n vista por la clase privilegiada, con lo cual lo 

Gnico que realmente enriqueci6 fue la comedia de costum-

bres, en donde se refleja la hipocresía con que el mundo 

se enfrenta a las asperezas de la vida, Thornton Wilder 

a su vez, escribi6 Our Town, hacia finales de la década, 

obra en la que la crítica social se establece desde la 

perspectiva de los personajes -que muertos- regresan a la 

vida para darse cuenta de lo poco vital que ésta habfa sido. 

A pesar de todo, la farsa, el melodrama, la comedia de 

costumbres y el hibridismo, no son reprochables en ningGn 

sentido, puesto que hemos seRalado que los escritores no 

buscaban aproximaciones intelectuales o est~ticas, sino 
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vitalidad y esperanza ante todo. 

Las corporaciones teatrales ya habían satisfecho un 

. , b . , teetro del prolet<:1r1ado, las ciernas o ras const1turan el 

teatro de protesta, El teatro sometido al contenido lo 

había impulsado Walting far Lefty y a su lado, Elmer Rice, 

Faul Green, Howard Lawson y Jack Kirkland explotaron los 

temas de los m3rginados; o sea, el drama social. 

También existieron los autores de dramas hist6ricos, 

como Victoria Regina que escribió Laurence Housman, o ~ 

Lincoln, escrita por Robert Shsrwood. Est¡n t~mbi¡n The 

Magnificent Yanke~ de Emrnet Lavory y, de Maxwell Anderson, 

Eve of St. Mark y Storm Operation. 

Aun hasta la comedia musical fue aprovechada con fi-

nes did~cticos, conscientizantes; est~ el caso de Pins and 

Needles, ya mencionada. Cabe agregar la importantísima c~ 

laboraciÓn de músicos como Kurt Weill y Leonard 8ernstein; 

impulsaron, gracias a su talento, una mayor atenci6n ha-

cia este género no exento de numerosas posibilidades. 

Había que popularizar la labor del teatro~ no podfa 

queda1~se l.i.rni tado a un sola sectti1~ cul tu1~a1 y social y a-

, 
si fue por lo que se valieron de todo lo posible y como 

se crearon tambi~n nuevas Formas, movimiento y acci6n38 
;v 

. l l . . d d 39 que rompieron con a exc usiv1 a . 

Había unradicalismo por una parte, una moderaci6n 

por lo otra; lus conLradlcciones que de esto puedan surgir 

no dom uo ~> tr an 
.. 

tllt:JS que la interminable inquietud de los es-
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critores, actores, directores, productores y obreros cu-

yas preocupaciones los condujeron a una serie de alterna-

tivas infinitas. El hibridismo que pueda resultar de to-

do aquello es digno de la m~s sincera aprobación puesto 

que consistfa en un gran esfuerzo de confrontaci6n y espe-

ranzas. 

Fue, dice .John Gassner, "un teatro inevitablemente 

concerniente con los problemas sociales/,,./ una necesidad 

b l t d l l d . d d l d . .. 1140 a so u a urante e pro onga o perio o e .a epres1on, 

2.S 1940 La mediatización 

Nos di ce Clurman que "el fervor de los años 30 fL1e 

absorbido gradualmente a principios de los años 40, por 

41 las presiones de la guerra," 

A pesar de que los Estados Unidos se encontraban en 

una situaci6n privilegiada, ya que habfan alcanzado un en-

cumbramiento político y económico inesperados -aunque an-

siados- el rumbo hacia el cual se dirigió el teatro cambi6 

sorprendentemente y no tan favorablemente, 

La Fuerza y el entusiasmo que las condiciones de los 

30 habfan provocado que los escritores fijaran su atención 

en los problemas internos de su pafs, en la lucha por lo 

anti-bélico y en la c1~ítica des...J propio sistema [el capi-

talismo] fueron r5pidamente trasladados hacia la problem~-

tica universal; la lucho antifascista, Por lo que este 
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nuevo enfoque no vino a traer rn~s que sentimientos de 

frustrDci6n y desengaRo; la idea del héroe desapareció de 

42 su panorama, El mundo y dentro de ~l, los Estados Uni-

dos, se encontraba un medio de un ambiente hostil; su cli-

ma e1-a la v.iolencia, la desconfianza, el estupor y la c:Bso 

laciÓn; ora, consecuentemente, un mundo indeseable, 

Si, contrariamente, Norteam¡rica se vefa favorecida 

por sus triunfos económicos y políticos dentro del caos, 

era lÓgico que sus habitantes -temerosos- no quisieran di-

rigir su mirada hacia lo que estaba sucediendo a su alre-

dedor y defender 
(' 

asi su propio bienestar, Por lo tanto, 

ya no buscaban en el arte una labor de lucha o militan-

cia; después de haber pasado por momentos tan graves como 

en 1930 y haber salido triunfando de ellos, hwÍan del ca-

os universal que algunos autores trataban de manifestar 

en sus obras, El pueblo 
~ 

mas bien buscaba una liberación 

moral, necesitaba distraerse y ansiaba divertirse. Henry 

Hewes comenta que: 

El público de 1940 quería ver 
un retrato idealizado e impa­
sible de la vida/,,,/ neces! 
taba comodidad y no perturba­
ciones/,,,/ la guerra no sig 
niFicaba ya, m¡s gloria, lo -
glorioso era el valor con el 
cual se .hiciera cua~qui~§ co­
sa por un futuro meJor, 

Durante los primeros aRos da los 40, Lillian Hellman 

nos ofrece doG obras cuyos temas se remiten a dos ideas 

prlncipalmonte: la conciencia do muerte y el dolor pravo-



cado por la guerra. En Watoh on The Rhine, advierte se-

riamente contra el fascismo y el nazismo, y en The Search-

ing Wind, comparte con otros escritores, su preferencia 

por temas que "después del curso de la guerra • , , se en-

focaron hacia el regreso post-b~lico del hombre al servi-

. l . ,44 el o de a rn l sm a. ' Así, Arthur Laurents, en Home of Tha 

Breve, estudia el reajuste social del saldado en su pa-

tria, su confrontación can la verdad y el sentido de su 

experiencia en la guerra. Este tema se estereati~6; ca-

si todos los autores lo explotaron~ Maxwell Anderson, 

por ejemplo, escribi6 Candle in The Wind¡ Robert Sherwood, 

There Shall Be No Night; Clifford Odets, Till The Day I 

Die; Irwin Shaw, Bury The Oead y Sidney Kingsley, The 

Patriots; Todos, entre otros, presentaron a sus persona-

jes tratando de revalorar su situación entre los suyos y 

una sociedad que les había pertenecido, pero que después 

de los trastornos sicológicos y sociales sufridos duran-

te su servicio, habían quedado al margen o extraviados.· 

Sin embargo, nos dice M.· Glantz, que "estas obras 

constituyen melodramas intrascendentes, los Gnicos dramas 

son The Skin of Our Teeth de Thornton Wilder y The Beauti-

45 
ful People de William Saroyan,'11 

El público no pudo tolerar estos temas y ·aun los mis 

mas ternas carecÍ'an de una fuerza interna que los ayudara 

a sobrevivir... Por lo tanto, esta forma teatral fue des-

plazada, por un teatro de entretenimiento, un teatro de 
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diversi6n: la comedia ligara y la comedia musical, 

Había muohó que aprovechar, había riqueza y habia 

que olvidarlo todo, Gozar de lo que se encontrara al al-

canee de léJ mana; "la protesta contr<::1 .las limitaciones e-

xistenciéJ.les del Siglo XX no fue suficiente, habla acogi-

, 46 
miento t;:imbien." 

"La comedia liger·a /nos dice Jesús Plá/ fue una an-

, . d l . . , ,,47 
t~tesis e a s1tuac1on. Era la solución de sus pro-

blemas. 

John van Druden, autor de I Remember Mama, se ganó 

el favor del pGblico, al adaptar la novela de Kathryn 

Forbes y así presentar .la situaci6n de una mujer -madre 

de familia- que confronta la realidad con paciencia y se-

renidad. El manejo de sus elementos resultó un alivio y 

un gran deleite para el espectador. 

Life with Father de Howard Lindsay y Russell Crouse, 

estrenada en 1939, se mantuvo ocho años en escena. Pro-

vacaba una profunda nostalgia Frente a las generaciones 

pasadas y los personajes -manejados con simpatía y amabi-

lidad- devolvían el lejano sosiego de días de antaño, 

Adem~s de las comedias Familiares, estaban las far-

sas: Arsenic and Dld Lace de ~oseph Kesselring, en donde 

el horror, uno da sus elementos, es tratado con tal habi-

.lidad c¡LtEJ su com.i.cid;xJ 1~ebasa los .lÍmitr:H:; de lo rsalist:a 

para coar dentro de lo absurdo, Otras, son las farsas 

\ 

mor81izontes, como: Anna LucastG, Born Yasterdax y Mr, Aob~rts, 



cuyos personajes se encargan de aleccionar, al mismo tiem-

po que se divierten. 

No obstante, tampoco es aquf en dondA se obtuvieron 

los mayores éxitos, ya que "en 1940 se inicio el periodo 

más creativo de la comedie musical."
48 

Lo importante consistía en alcanzar la mayor especta-

cularidad, La fastuosidad lo colmaba todo. Los coreÓgra-

fos de ballet se encargaban, ahora, de los bailes de la e~ 

media musical y, de tal manera, los románticos personajes 

desbordaban todo un clima de simpatía, gracia y vivacidad, 

l..,.a majestuosa escenografía se había convertida en una aven 

tura visual y los teatros deslumbraban por dentro y por 

F.uera. Esta fue la era de los poderosos productores, cuya 

labor lleg6 a ser tan intensa y prolija que sustituyeron 

a los escritores, logrando que el "espectáculo se convirtie 

, 
ra en un genero 

49 
teatral." 

Green Grow The Lilacs de Lynn Riggs, se adaptó a la 

comedia musical bajo el nombre de Oklahoma, una de las 

puestas en escena de mayor ~xito, en donde Osear Hammérstein 

II compuso unas de sus m~s finas canciones para la escena. 

Annie Get Your Gun¡ Hello, Oolly y Paul Joey demues-

tran, una vez m¡s, la habilidad con que se reunían danza 

y canto para Formar casi una sola exprasi6n, A su lado, 

surgi6 tambi6n 9all Me, Míster, que bas~ndose en los temas 

de la desocupacl6n, se uni6 a otrus comedias de labor con~-

cientizante a Fuvor de Is paz y la hermandad, y gracias a 

..... 
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su tono melodram5tico conquist6 a la mayorf a. 

Tenemos c:idernás This Is The A~ de Ir~vin Berlin, 

Early to Bed, de George Marion ~r. o Where's Charley?, 

Lave Life, Fenian's Rainbow y Lady in The Oark; estas cua-
' 

tro Gltimas tratan otros asuntos, tales como el matrimo­

nio, el sicoan~lisis y el racismo, aunque siempre candi-

clonados por la diversi6n y el entretenimiento, De todas, 

la rn~s famosa fue South Pacifi~, musicalizada tambi¡n por 

Hammerstein, que cubrió 1925 funciones y cuyo Único para-

lelo fue un melodrama amoroso que tuvo 1077 representaci~ 

nes: Kiss Me 1 Kate, 

Por Gltimo, Taubman nos dice que hacia finales de la 

década fue cuando se alcanzó "el nivel operfstico más am-

b . . ,,50 . l" b 1c1oso ya que se musica izaron o ras de carácter más 

serio, como Lost in The Stars de Maxwell Anderson, o 

Little Foxes de L. Hellman, anunciada corno Regina o Street 

Scene de Elmer Rice cuya adaptación musical estuvo a car-

go de ~cnard Ber·nstein y Kurt Weill. 

Los grandes autores quedaron al margen; no es sino 

"hasta diez años después /de la guerra/ que empezó una su-

'~ puesta edad de 01~0 con Arthur Miller y Tennessee Williams, 1151 

Mientras no aparecían, sus miradas habf an comenzado a 

filtrar un cambio que en los a~os 50 vendrfa a tomar forma 

y a seguir una direcci6n m~s precisa. InfluÍdos por el 

Old Vic de Inglaterra y fBstidiados por la espectacular 

d . . ·" d· B d J ' " rne iat1zac1on o roa way, .os esc1~1tores que aun no eran 
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conspicuos, sino hasta el final de la década y después de 

ésta, intentaban formar un repertorio, al mismo tiempo que 

experirnentciban. 

52 , 
Se buscaban unos a otros y si acaso aun compartían 

con los autores de la Primera Guerra, la misma impaciencia 

y desilusi6n, no coincidfan en que los nuevos dramaturgos 

. 53 buscaban asimilarse a sus personajes mientras que los 

primeros se mantenían a distancia, 

Los autores que vendrían a ser los más sobresalientes 

de la pr6xima d~cada fueron Arthur Millar y Tennessee 

Williams; inclinándose, el uno, a presentar a los seres 

destrozados por una sociedad feroz, y el otro, a manifes-

tar los estados sfquicos como consecuencia de las candi-

ciones qua el enfoque social se encargaba de ofrecer, 

Termin6 el parque de diversiones, para compartir jun-

to con los europeos, una realidad tanto nacional como uni-

versal de la condición humana, 

Para finalizar, citemos a Edmond Gagey que dice, a 

fin de introducir la siguiente década: "se da fin al rea-

lismo y la comedia para refugiarse en ei simbolismo y la 

54 
tortura." 

2,6 1950 Las escisiones dramáticas 

Si acaso los años 50 se encuentran determinados por 

Millar y Williams, serf a injusto reconocer solamente las 
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obras que escribieron durante estos aRos, yo que si en es-

ta década divarsific~ron y acumularon su propio roperto-

rio, no rueden quL:idar de lado obn:is como Tr_:~ G.lass Mena~-

rie, A Streetcrn~ Narned Oesire y Summer and Smoke del pri-

mero, y ~ll My Sons y peath of A Salesman del segundo, es-

critas a finales de los 40. 

Son obras que marcan profundamente la historia del 

Teatro Norteamericano y del teatro universal. Abarcan 

tanto los problemas internos de su sociedad, como la con-

dici6n humana en general, dentro de los marcos de un sis-

tema capitalista y al margen de valores ~tices, intelec-

tuales y sociales, que extraviados, confundidos y agobian-

tes, torturan al hombre moderno. Glantz comenta que: 

Miller y Williams son los dra­
maturgos m¡s sobresalientes de 
los Estados Unidos durante la 
década de los años 50{, , /expre­
san el absurdo y la incoheren­
cia del capitalismo, dentro del 
molde tradicion~~ del Teatro de 
la Frustración, 

A estas características pertenecen: The Rose Tattoo, 

Cat on A Hot Tin Roof, Orpheus Oescending, Sweet Bird of 

Youth, Camino Real, Suddenly Last Summer y Period of Ad-

justment, en las cuales Williams desmistifica, invaria-

blemente, la cordura de la sociedad donde vivimos, Sus 

personajes y lLls situaciones presentan verdaderos casos 

~ . 56 . ~ 
clinicos, de sicopatas y degenerados, en que el simbo-

lismo y la elasticidad de su lenguaje se mueven hacia 
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rumbos e intensidades infinitas, 

El enfoque del cual parti6 Miller fue distinto, aun-

que no por 6so menos amargo. Durante estos años escribió 

The Cruicible, A View From The Bridge y The Misfits. En 

estas obras, al igual que en las primeras, Miller presenta 

al hombre frustrado por la sociedad; al hombre perdido en 

su soledad y sus fracasos porque la sociedad que lo rodea 

le exige reprimirse; le exige su enajenación, su despers~ 

nalizaci6n y sólo puede conducirlo a su muerte: su crimen 

o su suicidio, 

Esta fue la respuesta que los a~os SO les dieron a 

los 40; ~ste fue el resultado de su diversi6n y a ~l con­

tribuyeron muchos otros autores con el mismo dolor y la 

misma crudeza. 

Come Back 1 Little Sheba de William Inge, nos muestra 

la realidad de una mujer, gran amante de su marido, un 

médico, que frustrado se refugia en el alcohol y ella en 

su pasado. o, por ejemplo, Carson Me Cullers y Lillian 

Hellman, de nuevo, quienes dentro del teatro regionalis­

ta, insistieron, una y otra vez en explotar el deplora-

ble deterioro de los personajes sureños, The Member of 

The Wedding y The Sguare Root, de la primera, y Candide, 

de la segunda, son algunas de sus obras que ejemplifican 

lo anteriormente dicho. 

Robert Anderson escribi6 un drama, Tea and Sympathy, 

en donde establece la problem~tica del homosexual; la in-
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justicia social a la que est~ condenado, Aunque su tono 

-semejante al de las obras de Hollman y Me Cullers- no 

llega a impactar tan duro como ol de los otros escritores, 

elabora una cuidadosa crítica do la sociedad, 

A propósito, la dramaturgia de los 50 no Fue siempre 

tan dolorosa y tan punzante corno lo fue la mayoría de sus 

obras, Se escribieron también grandes comedias, dentro 

de las que The Seven Year Itch de Wlllism Axelrod, fue 

una de las más aplaudidas. 

Para entonces, se había llegado a una Edad de Oro de 

la dramaturgia y a un apogeo en general. Habfa éxito en 

los Estados Unidos. La situación social, económica y po-

lítica de Norteamérica se hallaba en 6ptimas condiciones; 

había una gran riqueza y por lo tanto, las posibilidades 

estaban abiertas a lo que fuera, no sin que por ello tu­

vieran también sus dificultades, aunque siempre se encon­

tró el modo de combatirlas. 

Por tal raz6n, si los dramaturgos producían fervoro­

samente por su parte, los grupos marginados tuvieron a la 

vez, la oportunidad de manifestarse,
57 

Es decir, que 

tanto los negros como los judíos y los estudiantes se a-

brieron paso dentro de la sociedad. 

Del grupo de los judios destaca Paddy Chayefsky con 

dos dramas realistas: The Tenth Man y Middle of The Night, 

las cuales, similarmente a A Roisihg in The Sun, del au­

tor negro Lorraino Hansberry, establecen crfticas socia-
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les y estudios de sus propias preocupaciones, cuyo valor 

dram~tico y artístico los coloc6 r~pidamente entre los 

"clásicas' norteamericanos. 

La situaci6n de los marginados -tanto su capacidad 

de expresi6n corno su, contradictoriamente, relegaci6n so-

cial aGn conservada- provoc6 que hacia finales de 1950, 

concluyeran en las manifestaciones sociales que se deja-

ban sentir día a día con una fuerza mayor; que se desple-

garan hacia varias direcciones y que en sus filas, los es 

tudiantes -hombres y mujeres- no vacilaran en participar. 

Al mismo tiempo que Martin Luther King organizaba ma~ 

chas de protesta pacíficas, por la liberación racial, los 

j6venes proclamaban una mayor sinceridad de parte de las 

generaciones anteriores y de parte de un institucionalis-

rno, cuya autoridad ya na significaba la mismo después de 

la guerra de Corea y del absurdo macartismo, con su pol!-

t
. . 58 1ca 1~epres1 va. Se renegaba contra los valares falsa-

mente impuestos y despreciaban el mencionado ~xito de los 

Estados Unidos, Los jóvenes se daban cuenta de las con-

tradicciones de su sistema. Repudiaban la idea de la ri-

queza y el bienestar material, que colindaba con las masa 

eres, de las cuales los soldados norteamericanos eran res-

pensables. Exigían una verdad desenmascarada. 

Se iniciaba una nueva época de rebeldía y de acción; 

. -tanto los Jovenes como otros grupas marginados buscaban 

la autenticidad y, al mismo tiempo que las calles eran 



32 

los esconarios de movimientos do liberaci6n, lG controver-

sia llen8ba los teatro do OFF-Broadway, 

Si en 1940 Off-Broadway habfa sido semiprofesional, 

durante los aAos 50 logr6 superar los obst¡culos ante los 

que se había detenido. Se cre6 una liga de productores de 

Off-Broadway y se acogi6 todo aquello que Broadway recha-

.. 
za. Surgieran experimentas in~sperados y se revelaron far 

mas d . d 59 . .. l teatrales esconoc1 as; crec10, pues, a necesidad 

de lo novedoso. 

Jotterand di ce que 11 Martin Luther~ King provoca y es-

cenifica lo que las técnicas del nuevo teatro denominan 

. . ,,60 acantec1rn1entos. 

Ahora lo teatral ya no tenía por qué encasillarse en 

un texto, en un teatro, o en un grupa de profesionales, 

El teatro se encontraba en cualquier parte, La vida era 

de por sí dram~tica y por lo tanto bastaba con adoptar 

la posici6n de espectador para darse cuenta de las esceni-

ficaciones "per se" LJbicadss en cuslquier rincón, 

Los actores y directores de Off-Broadwsy se movieron 

en distintas direcciones; apareció el hsppenning, 61 el 

callage y los dramas rituales, 

The Living Theater Fue uno de los grupos que partí-

cip6 con mayor entusiasmo, con sus escandalosas espect¡-

culos como Mysteries, Paradise Now, Frankestein y otros, 

demostrando una viva ilustración de las proposiciones ri-

62 
tuales del Teatro de la Crueldad. 
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Se le catalog6 como un grupo anarquista; un grupo 

de clara ideología polf tica que combati6 toda forma de 

gobierno e institucionalismo; un grupo alborotador que, 

a la par de los escritores más recientes iniciaron una 

revoluci6n dramática, 

El teatro de Miller y Williams se enfrent6 a este 

nuevo ambiente, hacia el final de la década, que marcó 

definitivamente su violenta extinción. 

El macartismo, por un lada, los había congelado; 

Williams, Hellman, Inge, Rice, Saroyan,Maxwell Anderson y 

Robert Anderson, y aun hasta Steinbeck y Faulkner -quie-

nes incursionaron en el teatro- "se habían engolosinado; 

no encontraban salida y daban vueltas alrededor de sí 

. ·. 63 
mismos." Todo habf a llegado a una violencia y decadsn-

oía fastidiosas. 

La televisión, por otro lado, "vino a destruir el 

teatro, no sólo cama media de camunioaoión sino coma ar-

te, La actuaci6n se estereotipó, Las dramaturgos se me-

diocrizaron con un tipo de temas Únicamente y los teatros 

se convirtieron en estudias de televisión, 1164 

El teatro no podf a seguir esperando al autor o el 

recinto cerrado; aquello que con tanta confianza se ha-

bfa cimentada, a principios de la d~cada, se convirtió 

en algo inGtil hacia los aRos 60, Incluso las mismos dra 

maturgos -ahora munos- dssdu~ando los patrones literarios, 

se arr'oj oran El la aventura; dej al'cin al rnal'gen el mundo de 
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de la coherencia, a cembio de una realidad m¡s 
~ 

veraz y mas 

arrolladora. 

Ante el sensacionalismo de 8roadway, ante la crf ti-

65 
ca empedernida y ante un mundo del que los j6venes se 

emanciparon, el teatro reivindic6 su vitalidad y su ima-

ginaci6n, su autonticidad y su capacidad de rompimiento, 

Podemos concordar con Glantz en que: 

2,7 1960 La efervescencia 

Miller y Williams son los 61-
timos dramaturgos norteameri­
canos que compadecen a sus 
víctimas dentro del Realismo, 
Ahora surgen Jack Gelber, y 
Edward Albee, antronc¡ndose 
con los dramaturgos, que des­
de /finales de/ 1950 han des­
barat~do la f~rma dram~tica 
par&6 ajustarla a la vida moder 
na. 

Los años 60 constituyen un periodo crucial en la 

historia del mundo. La desmitificaci6n de las institucio-

nes y de los valores universales se agudiza y los jóvenes 

se apoderan del cambio, dominan todo anticonvencionalismo, 

irrumpen en el mundo de la raz6n y combaten enardecidos 

por la libertad; una libertad basada en el amor y, en un 

( 
principio, en la anarqu1a. Exigen y elaboran nuevas fer-

mas do expresi6n para manifestar su descontento. 

Los Estados Unidos no se quedan atr~s, sino por el 

contrqrio, se convierten en un escenario casi cotidiano de 
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subve1~sión, Los jóvenes les quitan la palabra y el po-

der a los adultos; tienen en sus manos toda la energfa y 

el entusiasmo con los que trastornan el pasado heredado 

y, si bien sus propósitos y sus movimientos no demuestran 

ninguna vacilación, ofrecen y denuncian una realidad in-

comprensible e indefinible, Muestran un mundo electri-

zante e impactante; agitan y alborotan, 

Si desde los Finales de 1950 1 el teatro -su concep-

ción tradicional- había sido disparatado¡ si el teatro ~ 

encontraba día a dÍa en las banquetas, ahora el teatro 

iba m~s all~ de una vida cotidianamente dram¡tica; ahora, 

el teatro era la combinación de todas las artes en cual-

quier lugar y de cualquier forma, tal como intenta expli-

car lo Jotterand: 

El teatro es política, el tea­
tro es religión, el teatro es 
comunión, el teatro es una 
droga, el teatro es acción, 
El teatro es desnudo, el tea­
tro es negro, El teatro es u­
na relación sexual entre el 
escenario y la sala, El tea­
tro no existe, ¿Qué es el tea 
tro?67 

Broadway y OFF-Broadway se encontraban, como siem-

pre, en pugna; el sistema de uno era contradictorio, irr~ 

mediablemente, para el otro. Broadway hacía la lucha por 

salvarse, ya que sin dramaturgos se venía abajo y el cli-

me a su aldededor no lo era nada Favorable. "Broadway 

permaneci6 cerrado /por Gnica vez en su historia/ durante 
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doce dfas en junio de 1960/ .. 1 ni siquiera entre lasco-

medias musicales se encontraba mt.Jcho /que disfrutar/, 1168 

Todo podfG ser .lo causa; la falta de preparaci6n, un fra-

caso de .la sobreproducci6n y hasta .la vanidad misma, No 

había modo de resolver la situaci6n; se encontraban atados 

l . . .. .l f. . l' d d 69 
a a repet1c1on y a a super ic1a i a • 

Solamente una obra resultaba exitosa por cada tempo-

rada, A veces, no permanecían en escena más que al dÍa 

del estreno o algunas semanas, por lo que no tuvieron otro 

remedia más que recurrir a la explataci6n de las estro-

llas, Broadway ya no dependía de su propio trabajo, sino 

del nombre que resultara más taquillero, Se subordinaban, 

pues, . l' 70 a un nuevo sensac1ona ismo, 
,. 

De no ser asi, hu-

bieran agonizado. 

Off-Broadway acudi6 enardecido a algo muy diferente. 

Se refugi6 en las vanguardias europea y norteamericana, y 

si por un lado ret6 a su enemigo con autores como Genet, 

Beckett, Brecht, Pinter, y entre los norteamericanos, Jack 

Richardson, Jack Gelber, Arthur Kopit, Murray Schisgal y 

Edward Albee -quien tambi~n trabaj6 para Broadway¡ por o-

tro lado, tampoco logró mantenerse a la cabeza corno se lo 

proponía. 

A la cabeza estaba una revoluci6n dramática, un ri-

tualismo desempe~ado a grandes voces, que destituy6 la re-

t6rica y l~ raz6n, a cambio del instinto, la expresi6n 

gestual y corporc.:il, y el lenguaje de los "ácidos," 71 La 
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espontaneidad y la libertad lo conformaban,
72 

Durante e~; tos unos <-JpureciÓ tarnbiÉin el "hippismo 11 , y 

a su lado, lo!:; YIPPie1, arnbo~;, ~Jrupos pacifistas que inu~ 

ciaron las callos con sus manifestaciones, Los "hippies" 

encontraron en sus vestidos y en el cabello largo una foc 

ma de protesta no violenta, Los YIPPIES se organizaron 

para fundar un teatro guerrillero, a lo que Jotterand 

agrega: 

Cometen o realizan actos tea­
trales callejeros, se reta a 
la policía; surgen Bob Oylan 
y Joan Baez, para apoyarlos 
con sus canciones de protesta, 
Pasean por las calles con glo­
bos y muñecos. En éso consistE 
su espectáculo, en desfilar 
j~nto a ';'5J "Submarino Amarillo" 
gigante, 

El escenario político obligó al teatro mismo a adqui-

rir cualidades semejantes, Fue por esto, por lo que el 

happenning, el collage, la música y la pintura se dirigís-

ron hacia la propia mutabilidad, se convirtieron tanto en 

actos effmeros como en actos embriagadores, Fueron cons-

tantes denuncias en las que se exigía la participación de 

todos, 

Así, The Living Theater, The Open Theater y el grupo 

FLUXUX realizaron actos teatrales ceremoniales para inten-

tar llagar a una comuni6n visceral con el pGblico, 

O tambi6n, podernos apreciar la cantidad de facilidades 

o toruadas por un lado u otr~o; J.<J entrada era generalmente 
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gratuita, ya que las iglesias abrieron sus puertas al tea-

• • :J • • .. 74 tro y se convirtieron en recintos ce experimentacion. 

Los sótanos y los caf~s tambi~n ae transformaron en espa-

cios teatrales en donde ocurrfa de todo; entre otros, te-

nemas el Café Cino y La Mama, de .Joe Cino y E.llen Stetwart 

-una negra- respectivamente, Todo se convirtió en una po-

sibilidad teatral, cualquier esp~cio, cualquier forma • 

.John Caga escribió Silence, una obra en la que la partitu-

ra musical se elabora en la escena misma, con todo tipo de 

instrumentos, casuales o no casuales, en que la teatraliza-

ción de la música conforma todo el espectáculo,· Allan Ka-

prow, igualmente, con su idea del happenning, . . . , 
inicio un 

teatro hecho por pintores, en donde la teatralizaciÓn de 

los actos y objetos tuvo como punto de partida, la concep-

ciÓn de los objetos "ready-made", que los influía conside-

75 
rablemente, Sus propuestas se encuentran reunidas en 

Assemblage, Environment and Happennings. 

Otro grupo, The Performance Group, dirigido por Richard 

Schechner, introdujo -en Forma similar como lo había estado 

haciendo The Living Theate1~- el desnudo en sus representa-

clones, acontecimiento común en las manifestaciones calle-

jeras y en los conciertos da rock, 

Su infiltroci6n era de tal modo inevitable que llega-

ron inclusivo hasta Broadwoy, en donde, si antes no habfan 

arriosoado nado, estaban siundu contagiados, Broadway 11~ 

v6 a cabo dos grondus pruduccionos en las que odem~s de u-
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tilizar .la música rock y abordar temas de los "hippies", 

acabaron por desnudar a sus actores, Estas producciones, 

r~pidamente famosas, se conocieron como 6peras-rock: Hair 

y Oh, Calcutta, 

Todos participaron incansablemente, manifestando sus 

necesidades propias, Los negros y los chicanos formaron 

parte del teatro de guerrilla que habían iniciado los 

YIPPIES, y que después había sido emprendido por el San 

Francisco Mime Troupe, Ossie Oavis y Muriel Aesnik des-

tacaron entre los negros y, entre los chicanos, césar e~¡-

vez y Luis M. Vald~s, autores de lo que ellos denominaban 

comedia política. 

No había posibilidad de escapar de la participación; 

las calles, los cafés, las iglesias, los s6tanos; actores, 

directores, músicos, cantantes, grupos marginados, y den-

tro de todo este mundo efervescente, los escritores, que 

aunque ligados a antecedentes literarios norteamericanos, .. 
ofrecieron sus perspectivas para participar, también, des-

de el mundo del lenguaje verbal, un mundo olvidado y deg-~ 

dado que rescataron para unirlo a la juventud de los 60, 

Jean Claude van Itallie mezcla los asuntos cotidia-

nos de su nación con temas bÍblicos que favorecían la co-

munión ansiada entre pÚblico y actor, cuyas barreras hab!-

an sido trasgredidas para unirlos a todos en una misma ca-

" tegoria: los participantes. Escribió Motel y Americe Hur-

rah, en las qLJe denuncia "los aspectos de una sociedad a-
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plastante y . ci 1176 dEishumani za ora, 

Arthur Kopit, a su vez, denuncia la Frustraci6n de 

los 
. ,. 

.J OVC!ílll~"3 ~c;us padres; su obr~a más famosa es Oh 7 Dad, 

Poor 0EJd 1 Mama' s Hun~] You in The Closet and I Feol So Sad, 

Jackson Moc How, en The Marrying Maiden, expone un tema 

ante el cual solamente espera el azar, No tiene indica-

cienes escénicas, puede hacerse con ella lo que se anta-

Je; su orden es indeterminado, Jack Gelber, autor de The 

Connection y de The Apple, manifiesta que el mundo de las 

drogas es la Gnica posibilidad para poder sostenerse en 

vida; es el Gltimo recurso, la salvaci6n antes de la muer-

te, para resistir una vida atroz, desgarradora y absurda, 

La protesta de los j6venes ante los adultos, no s6lo 

consisti6 en una rebeliÓr1 generacional interna como la que 

que empuñó el "rebelde sin causa" de la décadc3 anterior, 

sino que fue una protesta mundial, una protesta ante la 

caótica realidad del Siglo XX, una protesta contra la mi-

seria humana, una protesta contra el escepticismo y la 

violencia que estaban heredando tanto los norteamericanos 

como los demás países, 

Esta fue la reacci6n de los J6venes dramaturgos: Jack 

Gelber, Arthur Kapit, Murray Schisgal, Jack Richardson y 

Edwarcl Albee. Reflejan el mundo del absurdo que los aco-

sa en cada esquina. 

G. Surruuu di s;tinoue, no obstante, que si los nCJrtea-

mer.i. canot'> prcitostor1 an cor1tra de un mundo irracional y cb s 



41 

humanizado, tal como lo ven también los europeos, los pri-

meros no mimetizan la realidad de los otros, sino que re-

f lej an su pro pi o mundo: 11 Los temas / .. , / de la espera /. , . / 

la incornunicaci6n, la identidad incierta de uno mismo y 

de los otros se nutren de los mitos típicamente americanos; 

el culto al dinero, a lo redituable, la urbanización y el 

77 consumo." 

Es un mundo que los jóvenes desprecian; un mundo ca­

rente de orden, lÓgica y verdad; un mundo ante el cual se 

protesta, y los escritores que no participan.del happenn­

ing, del collage y de los retos a la policía -como formas 

de expresión- participaron'l::Jesbaratando las'formas1178 , 

creando un lenguaje nuevo que desde~a la antigua retóri­

ca y acoge con entusiasmo, la libertad y la espontaneidad 

en medio de la denuncia estrepitosa de una realidad inde-

seable. 

79 
2.8 1970 ~l Teatro de lo Grotesco 

¿Qué queda ahora, después dé haber destrozado una 

realidad indeseable? Ya no hay más cabida ni para ilusio• 

nes ni para recuerdos. Queda, entonces, un enorme terre-

no baldío donde el hombre aGn existe, 

Ted Hoffman considera que en los 70 sÓlo permanecen 

"/.,,/los sobrovivientes de un Apocalipsis /que/ se mueven 

a trav6s de una vida residual en un mundo que ya no sirve 

/::: ¡ 1180 L::1 ingenuidad o lr.1 desesperación son las al-
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ternatives pora sentirse normal dentro de la locura¡ se 

acude, chora, a actitudes opuestas a lo esperado, puesto 

que lo esperado ya no tiene sentido, 

El autor de los a~os 70 se encuentra perdido en su 

propio tiempo y espacio; no puede dominarlos, no ve para 

dónde dirigirse, no logra distinguir qué le depara su vi-

da, ni qué su profesión, La desolación se ha convertido 

en un estado o un área demasiado extensos que abarcan m&s 

allá de los temas de los que se puede hablar¡ se vive en 

ella, se trabaja en ella; el teatro -y los autores- est¡ 

abandonado. 

Hoy, más que nunca, el escritor se halla al margen, 

Broadway no es m¡s que un viejo mito y no le sirve de na-

da; Brosdway ya no existe, ya no es un monopolio -acude a 

éste, el 3% de la población, y Off- Broadway, corno siem-

pre, sin un cuerpo de producción suficientemente sólido, 

tiene menos aún por ofrecer, 

Por el hecho de pertenecer a una sociedad ultramoder-

na, la puesta en escena -algo obsoleto ya- ha venido a cons 

tituir la presa codiciada que el cine y la televisi6n dis-

frutan vorazmente, Esta es, pues, el "laboratorio de prue-

ba1181 tanto para uno como p;:;1ra lo ot1-a, los cuales se hari 

convertido en un cornpl~jo de arte masivo; Gnico lugar don-

d 4 " f ~ d l l "1 . . 82 e coc;:iv.10 se puo en sa va1- os u timos osc1~1tores, 

"11.d vi. ckJ r~es.i dLktl de us tcm sob1~evi v ientes 11 está mar~-

cada por ln desilusi6n ante su propia patria, y el orden 
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mismo da la existencia, que aporta como Gnicas posibili-

dades para la sociodGd, la upatf a o la violencia. Los 

autores, por lo tanto, no ofrecen nada a trav~s de sus 

personajes; las situaciones que los rodean son la enfer-

medad, la agonía, la muerto y la angustia. 

Por ejemplo, David Rabe, autor de The Basic Training 

of Pavlo Hummel, nos relata, en Forma de autobiografía 

dialogada de un ''inocente" d1:i guerra, los problemas y 

frustraciones por las que tuvo que pasar con el fin de su-

perar su estado de sumisión a la burla de los demás, para 

que tan s6lo, al morir, se d~ cuenta que había sidd un 

ser humano, 

Otro auta1~, Ed Bullins, escritor negro, señala, en 

The Taking of Miss Janie, que la colisión social está i-

gualmente en contra tanto de los blancos como de los ne-

gros, razón por la cual esta realidad halla una grotesca 

metáfora en la violación de Janie, por un negro, 

La sexualidad, sin embargo, no está considerada Gni-

camente bajo este sentido, sino que al contraria, consti-

tuye junto con el mito, los Únicos temas más esperanzado-

res. InfluÍdos por las trasgresiones sociales y morales 

de los movimientos de los a~os 60 y de finales de los SO, 

al sexo os, ahora, un motivo de confianza doble, Por un 

lado celebran la liberación obtenida y por otra, hall~n 

en sí, un refugio para su desamparo, De tal modo, el se-

. 83 
xo es visto con respeto, 



, Be1~nard S.lade, llega inclusive a hacer una alegoría 

entre la pornografía y los "modales sociales." En Satne 

Time, Next Year, obra muy influÍda por el expresionismo, 

expone a sus porsonojes y las relaciones que mantienen 

' entre si, tal 
84 

como si fuera un "peep show" social. 

Por lo quo se refiere al mito, consiste en la carac-

terizaci6n de personajes que se convierten en lfderes de 

grupos, gracias a "cualidades" <Jntes repudiables, como la 

perversl6n, la amoralidad o lo absurdo, Y tanto los per-

sonajes míticos como los no-mf ticos se transforman f!sica 

mente en seres grotescos, cuyo fatalismo los lleva a la 

bGsqueda fren~tica de la vida o la muerte, 

Sam Shepard, autor de Burisd Child, ganador del Pre-

mio Pulitzer, presenta el caso de un personaje, que al 

querer regresar al lugar de donde había partido, es des-

conocido por sus familiares, Lo sepultan, y una vez des-

enterrado, vuelve a su ubicaci6n inicial. Esta transf or-

maci6n, este desconocimiento de parte de sus padres, se 

debe al hecho de que al salir de un lugar, no se puede 

regresar porque las c~lulas mutantes de la propia imagen 

85 
se han vuelto cancerosas. 

Los escritores mencionados -a cuya lista se agregan 

Albert Inaur~to, MichqeJ Weller, Mike Christopher, David 

Mamet, Marsha Norman, Susan Miller, Eve Merriam, Alice 

Childress, etc,- que tan vinculados est~n a los desmisti-

ficadores que los precedieron, continGan, en cierto modo, 
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la labor emprendida por aquéllos, 

Os .1 
86 

tecit1~0 exper-imental pasan al 11 teat1~0 total" en 

el que, al reunir en sí todas las artes, la ambientaci6n 

conforma lo rnás irnpo1~tante: "La [s) ambientación (es), 

además de incluir, no Gnicamente al espectador, tanto amo-

rosa como agresivamente, a través del involucramiento del 

actor, constituyó un elemento dinámico, altamente signifi-

. . "87 aativo para las representaciones, 

Las Gltirnas obras de teatro norteamericano no depen-

den de su organización literaria, sino del punto de vista 

del personaje, de la coreografía vocal, del gesto y de la 

acrobacia y el diálogo juntos, No son piezas de teatro, 

sino "TEXTOS ambientados, que revelan las experiencias 

del autor, su material de documentación y Fragmentos de 

88 literatura renovada." 

Habiendo visto tanta variedad de voces expresivas, 

como de acontecimientos, no queda duda de que los nortea-

mericanos no carecen de una tradición dramática que, ade-

"' mas de rescatable, es altamente productiva y, volviendo 

un poco al principio, definitivamente compleja, por lo 

que no ha sido posible identificarla en términos conven-

cionales, 

Par~ particularizar la importancia de los autores 

que conciernen a este trabajo, es necesario se~alar que 

los tras: Thornton Wllder, Tennessee Williams y Edward 
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Albee, o pesar de que pertenecen a dicadas -cuyas preocu-

paciones y formas de expresi6n son muy diferentes- que 

los separan considerablemente (1940, 1950 y 1960; respec-

tivamenteJ, participan do una nota mayor de distinci6n que 

esta voz los une entre sI, para hacerlos sobresalir del p~ 

norama genewal dG la drarrE:.1turgia norteamericana. 

Fue uno gran sorpresa haber hallado autores tan van-

guardistos en un terreno que -cuando no es desconocido pa-

ra la mayoría de los casos- se le cataloga bajo un mismo 

y ambiguo rubro: realismo, Generalmente no se tiene más 

que una visi6n estereotipada del Teatro Norteamericano, 
• 

que automáticamente se liga a una pobreza tanto de varie-

dad como de calidad literaria. Habiendo participado psr-

sonalmente de una opini6n como la anterior, he quedado 

asombrada de mi ignoranci~ como de la amplitud y las po-

sibilidades que nos ofrece el teatro en los Estados Unidos, 

El motivo por el cual he seleccionado a estos autores, 

no implica una discriminación hacia los demás, sino que in-

tensifica la sorpresa misma, puesto que lo Gltimo que hu-

biera pensado sería que existieran dramaturgos revolucio-

narios en Norteamérica, 

Wilder, Williams y Albee comparten, Junto con el pre-

cursor del Teatro Norteamericano -Eugene D'Neill- un carác 

ter excopciono.l, Esta excepci6n no os, sin embargo, una 

vontr.:¡j í:J que nlo¡;1ue la catugoría de los ott~os autores, aun-

que sI ea un privilegio que los haca destacar; es decir, 
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que su car~cter innovador, su capacidad de experimenta-

ci6n, su originalidad y finalmonte, su potencialidad de 

riesgo, ~us permitan reunirlos como un grupo que rebasa 

su propio rn~11~co hi~;tÓt'ico literario, 

Sería uno contradicci6n no recordar que tanto los 

años 20 corno los años 60 Fueron d~cadas de gran contra-

.. . versia para el campo de la dramaturgia, y asi dejar de 

reconocer que todos los autores participaron de una forma 

u otra, de la experimentaci6n y las innovaciones, No ooo-

tante, en medio de la inquietud de los años 20 1 O'Neill se 

mantuvo en una posici6n sobresaliente, ya que fue quien 

inici6 siempre las transformaciones que vendrían a cons-

tituir las pautas de cuantos le siguieron. 

Un caso semejante es el de Edward Albee; tampoco fue, 

en los años 60, el ~nico autor que acogi6 le revoluci6n 

teatral que su d~cada le exigfa, pero sf fue el Gnico 

que tuvo la capacidad de soster1erse, a pesar de un hbri-

dismo por el cual se le acusa - que no es más que el pa-

so de un estilo a otro, determinado por su inquietud e 

inconformidad, 

El caso de Thornton Wilder y Tennessee Williams es 

un pace distinto, Esta vez, tanto uno como otro, surgie-

ron muy aparto de sus contempor~neas; podrfamos decir que 

fueron, incluso, o contracorriente, 

El primero fuu, junto con William Saroyan, el ~nico 

qua 1.or,¡r·Ó confonnur un cJrutn<:.i serio y trascendente, en me-
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dio de una d~cada de intereses superficiales como lo demos-

tro haber sido los años 40, El segundo, junto con Arthur 

Millar, Fue un autor -que dentro del realismo- determin6 

la dramaturgia de los 50, Sin embargo, para diferenciar-

los m~s de quienes compartieron con ambos autores una su­

perioridad, debernos seAalar que al igual que O'Neill y 

Albee, Wilder y Williarns Fueron capaces de romper con su 

propio estilo e ir, de tal modo, a la vanguardia de los 

demás. La revoluci6n interna de su propia obra es la que 

los separa de su mismo marco y lo que los hace rebasar sus 

límites de nacionalidad y territorio, para alcanzar una 

mayor universalidad, 

Solamente faltaria, por lo tonto, establecer las fron­

teras entre O'Neill y los otros tres, para esclarecer un 

poco mas su agrupaci6n. Dejando ya de lado el carácter 

experimental, os necesario precisar quo la lfnea cornCn en­

tre los tres est~ determinada por la visi6n que tienen del 

mundo, de la evoluci6n moral del hombre y del cambio de 

las perspectivas y la 16gica, a partir de las cuales se 

comprende la existencia; Factores que a su vez, vendr¡n a 

condicionar la organizaci6n interna de sus obras, las si-

tua~iones. planteadas y el lenguaje utilizado. Estos tras-

plantes tem6ticos como Formales, constituyen, pues, los 

Gltirnos rasgos distintivos que los hacen sobresalir y que 

los unen Frente a un mundo nuevo, dominado por lo absurdo. 
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3. El AbsLu~do 

3.1 Consideraciones previas sobra el Absurdo 

Quiz~ pudi~ramos ahora, después de haber organizado 

los elementos del Teatro Norteamericano y haber logrado 

combatir la idea de una tradición inexistente, por medio 

de una forma de integraci6n no convencional de su1 histo-

ria dramática, contemplar las cosas con mayor serenidad 

y suponer que las contradicciones están por terminar. 

Sin embargo, 
~ no es asi. La primera incompatibilida:J 

¡ 

respecto al Teatro Norteamericano, no se resolvi6~ sino 

que por el contrario, se acentu6. A una negativa cons-

tanta se devolvi6 una aseveraci6n total, en la medida en 

que fue posible realizar un bosquejo histórico de una su-

puesta tradición inexistente, Por lo. tanto, el caso de 

la contradicci6n resuelta es un engaRo. Hay contradicci6n 

y ~sta marca el ambiente dentro del cual continuaremos. 

Si volvemos a las primeras páginas, recordaremos que 

el carácter "ant.i-investigator~io" de esta tesis se refie-

re, en gran medida, a que parte de la consideraci6n de 

que el Teatro del Absurdo es una forma de expresión lite-

raria, cuando ~ste se distingue, precisamente, por la de-

Formación. Y, en segundo término, a que se habla del Tea -

tro del Absurdo corno rnovirnianto, sin que lo sea, 

M. E~;sl in di ce~ lJUU o.1 Ab~;ur-do e~3 "un rnov.irniento EJn-

ti-J..i.ter-c:ir·io ele r1L1est1~0 tirnnpo 111 , aunque, s.irnul táneamenre 

EJfirrn<:i que no .lo es, ya CJUl::? "cr:Jda autor se ve a sf mismo 
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corno un exclu!do, un solitario cuyas aproximaciones son 

privadas e individuales, aunque igualmente afectados por 

la conternporaneidad, 112 

Nos enfrentarnos, pues, a una coyuntura difícil de re­

solver; a un nuevo juego de oposiciones que, conforme se 

intento solucionarlos, se incrementarán. 

Sin embargo, es necesario establecer un punto de par­

tida para organizar el pensamiento, y así poder deterrni-

nar las caracterfsticas del Absurdo, Por lo tanto, antes 

de abordarlo corno un cuerpo entero, es preciso intentar 

hacer una rninÍrna aproximación introductoria. Es decir, 

antes de ahondar en él y puntualizar concretamente sus 

rasgos distintivos -dentro de los cuales se explicará en 

qué consiste la deformación de esta "forma" dramática-, 

intentar~ abstraerlo o reducirlo a tal grado que sea posi­

ble localizarlo, ubicarlo, reconocerlo; es decir, identi­

ficarlo. 

Por supuesto que una identificaci6n no consiste en 

dar un nombre, sino en reunir ciertos datos, tanto temá­

ticos como formales, históricos, etc., que permitan dis-

tinguir al sujeto o cosa que se busca, como tal, A esto 

se referir~ detalladamente esto segundo capitulo, pero 

poi~ u.I. rnornonto irnpel"'i.J l CJ nuco~; i dad de Cé3ptLwar' el Absur-do 

en ft:ir·1n;3 inrnediE1ta¡ es clec.i.r, tensr-lo a la mano, para des­

pués pc:inet;r-ur- un él, 
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Para tales fines, serfa imposible no referirse a su 

naturaleza, aunque sea brevemente, Por lo tanto, ·es pre-

ciso sei"íalEJr', antes que nada, que el Absurdo mismo se pro-

clama en contr~a de toda retórica, de toda lógica y de toda 

conceptualización, El Absurdo es por~ excelencia una ex-

per~ienci a antes que un postulado, cualquiera, por intere-

santa que 6ste sea, Se sostiene en la ocurrencia misma, 

en el incidente, y, aGn más, en el accidente: en el cho-

,. 
que en si, El Absurdo no acepta motivos ni justificacio-

nes, y logra abstraerse casi totalmente de aquello que 

no signifique meramente lo acaecido, 

Si además de esto podemos considerar que el campo de 

la literatura, al diferenciarlo de otras artes y discipli-

nas, constituye un microuniverso, entonces el Absurdo re-

sulta ser un fenómeno contrario al mundo del que surge, 

El Absurdo no solamente niega la retórica y la lÓgica, 

sino que desbarata la Forma, la situación dramática, el 

diálogo, la ubicación e identidad de sus personajes; des-

troza la paciencia y la esperanza, 

Apoy~ndonos en su inter6s por lo acaecido, por el 

valor que tiene lo ocurrido, podemos entonces suponer que 

su oposición al mundo del que emerge, no se limita a una 

postulaci6n te6rica, sino que constituye tambi~n una ex-

periencla, un acaecimlanto. 

Efoctlvamente, el Absurdo irrumpa bruscamente con-
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tra su propio universo; estalla, explota, destruye, ani­

quila; se crea su propio mundo, volteando de cabeza a la 

literatura, Su Fuerza radica en que su ruptura no tiene 

la posibilidad de verse consumada, ya que se encuentra i~ 

sistentemcnte en el momento mismo del rompimiento, en el 

instante del rasguido; en el acontecimiento, no en lo a-

contecido, El Absurdo se encuentra permanentemente pre-

sente, carece de futuro y no puede vérsele después de su­

cedido; simplemente sucede, 

De tal modo que, al irrumpir violentamente dentro 

de su mundo, de una vez por todas, decididamente, en con­

tra de ~ste y sin dar lugar al sosiego que procura la po~ 

teridad de la tormenta, no puede reconocirsele mas que 

corno un acontecimiento antiliterario, 

A esto conceptualizaci6n corresponde el reconocimien 

to m~s inmediato que puede hacerse del Absurdo, adem~s do 

su mismo nombre, por supuesto, y cuya funci6n consiste en 

abrir la primera puerta en direcci6n de su propia ruta, 

Era necesario llegar a esta breve identificaci6n, 

tan sólo para apoyarse en sus primeros rasgos distintivos, 

a partir de los cuales su nombre -el Absurdo- empezar¡ e 

cobrar sentido, 

Dejar el nombre solo, sería dejarlo desnudo; por lo 

tanto, este esbozo conceptual constituye un punto de tran­

sici6n entru la nominaci6n y aquello en lo que ~sta consis 
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te, sin entrar por sllo, de una vez, profundamente sn la 

materii3, Para tal propósito, la identificación del Teatro 

del Absurdo, como un acontecimi~nto antiliterario, ofrece 

una aproximaci6n essncialmante inicial, un indicio, una 

señal. 

3,2 Las condiciones de su surgimiento 

Independientemente de los antecedentes literarios 

del Absurdo, es decir, de toda esa producción tanto narra­

tiva, como poética, dramática y lexicológica, conocida co­

mo literatura del "sin-sentido", existente desde la Edad 

Media
3

, este teatro es un acontecimiento antiliterario 

del Siglo XX, exclusivamente, que emerge en Europa, .entre 

1940y 1950 y cuya cúspide la alcanza en los años 60. 

Habíamos dicho que al considerar el campo de la li­

teratura como un microuniverso, el Absurdo irrumpfa en él, 

a manera de explosión. No hay duda de que así lo sea¡ no 

obstante, na es posible aislarlo a tal punto que el resto 

del universo deje de existir, Con esto me refiero, a que 

si bien hubo uno revolución interna en el mundo de las le­

tras y en contra del lenguaje mismo, en contra de su ló­

gica y en contra de su precisi6n, tambi~n fue una protes-

ta altisonanto con~ra la realidad, 

El mundo de las letras estall6 dontro da un mundo re~ 

sidual, un mundo ceniciento y maloliente, El Teatro del 
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Absurdo, dice Esslin, surgo on la era de la esquizofrenia, 

en la cual la demagogia polftica ha devaluado, al igual que 

el bombardeo publicitario, el significado del lenguaje. 4 

Por lo que John Gassner dice que ''el problema con el gran 

asunto del arte contempor5noo /,,,/es que nuestros artis-

tas han crecido en décadas de negación/,,,/ sus tormentos 

y exaltaciones se destrozaron en las ruedas delsicoanáli-

. l . . 115 sis y e escepticismo. 

El mismo autor explica que desde 1914, el teatro ha 

tenido que enfrentarse a una y otra explosión volcánica 

dentro del mundo occidental, Se encuentra sujeto a las 

premisas de la ansiedad, tanto para el presente, como pa-

ra el futuro inmediato, y sujeto, tambi~n, al deterioro 
.. 6 

de los valores, 

Por lo tanto, como nos dice Jesús Plá, y por cuestio-

nes no sólo de proximidad, sino de magnitud, adem¡s de to-

da la literatura anterior, la segunda gran influencia del 

Teatro del Absurdo es la Segunda Guerra Mundial.
7 

¿No Fueron, pues, estos aAos fraticidas, lo suficien-

temente atroces corno para provocar manifestaciones de vio-

lencia que destrozaran no Únicamente al enemigo, sino la 

propia razón de ser? Asf sucedió en la literatura, la 

cual, no colmada de protestar contra la realidad, se re-

belÓ bontra sí misma. Se destrozó ella misma, y toda e-

sa fuerza interna la constituy6 el Absurdo; ~sta es su 

categoría da acontsclmlunto; la razón de ser queda conver-
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tida en una no-razón de ser. 

De talmoda, "la línea en donde termina el teatro tra-

dicional dol sin-sentido y donde empieza la del actual Tea 

tro del Absurda, es cuando se presenta el sentido del sin-

sentido, en coincidencia con la sentencia intelectual de 

. , f 8 los filoso os," 

Esto quizá podría conFundirnas, ya que ni Camus ni 

Sartre -los FilÓsoFos a los que se refiere el autor de la 

cita-dramaturgos, tambi~n, aparecen junto con los repre-

sentantes del Absurdo: Adamov, Beckett, Genet, Ioneséo y 

P
. 9 inter, 

Pero, "la relación que existe entre Camus y el Teatro 

del Absurdo es indirecta /,, ,/ Fue /Camus/ el precursor 

en precisar el sentido de la angustia metafísica que /aho-

~¡ 10 ra si es el terna del Absurdo, 

Carnus, al igual que Sartro, no se interes6 en el tea-

tro en primera instancia, "no es el teatro su foco de aten 

ciÓn, sino un rnedio eficaz para la proyección de sus preo-

cupacianes morales/,, ,los absurdistas/ en cambia, no se 

cuestionan Gnicarnente lo filos6fico o la moral, sino la 

condición humana en su totalidad, 1111 

Vemos, pues, por que se separan los absurdistas de 

los Filósofos, a pesar de que su sentencia intelectual ha-

ya venido a determinar ol !Imito entre esta literatura 

del "sin-sentido" y el resto, 

Por lo mismo, nos darnos cuenta de que no es una ca-
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sualidad su surgimiento, puesto que llegó el momento en 

que la humanidad misma, y no s6lo las letras, tuvo que en­

frentarse al mundo con una sobredosis de perplejidad, con 

par~metros distorsionados, en un ambiente adverso e incom­

patible, Es decir, que el cambio no fue exclusivamente 

literario, el mundo en general, perdi6 la perspectiva, 

No obstante, podemos particularizar el mundo de las letras, 

independientemente de cualquier otra rnanifestaci6n artfs­

tica o del pensamiento, y por eso, hablar del estallido 

literario que encarna el Absurdo. Esta singularización 

es posible, ya que cada manifestación constituye una res­

puesta diferente, condicionada por sus propias particula­

ridades, tal como observarnos al separar a los filósofos 

de los dramaturgos, 

Esta exclusividad es lo que permite ver el campo de 

la literatura como un rnicrouniverso cuya interrelación 

con los otros campos y con la historia misma del hombre 

no sería aut~ntica si no fuera capaz de particularizarse, 

Perder los rasgos distintivos conllevaría, no a una in­

terrelación, .sino a una dependencia, a una subordinación 

penosa. 

Por lo tanto, sl la interrelación ha de ser aut~nti­

ca, los valores propios deben sostenerse, a fin de crear 

una interdependencia y no un sometimiento en el que se 

pierd8, entonces, todo reconocimiento, 



65 

3,3 El "sin-sentido" del Absurdo 

Corrigan dice: "/absurdo es/ aquello que no tiene 

, . b. . ,, 12 propos1to, meta u o JBt1vo, 

Aparentemente esta aseveración resulta un poco par-

ca y demasiado determinante; no obstante, no puede consi 

der~rsele como definitiva, ya que, en realidad, no es m¡s 

que una aproximación al vacío, Nos conduce a la terrible 

condición humana de la vida moderna, 

La industrialización, la especializaci6n y el fun-

cionalismo han provocado un profundo sentimiento de alie-

naci6n y anonimato, El hombre, en la actualidad, no vis-

ne a ser más que la parte no individual de lo colectivo; 

un punto de interacción perdido en·la masa impersona1, 13 

El hombre se encuentra dentro de un estado de profu.C!. 

da pasividad; se desconoce a sí mismo y no puede recono-

cer a los demás, Resulta un ~xtraAo dentro de su propio 

mundo; un ser aparte, desolado, un hombre desamparado, 

ya que, como dice E1~ic Bentley, "los muros de neurosis 

nos separan a unos de los otros; así es la vida moderna. 1114 

la visión que se tiene del mundo es terriblemente pa-

t~tica; el hombre est~ enteramente aislado de sus semejan-

tes y·al mismo tiempo ve que su imagen se multiplica en 

cada uno sin saber qu~ hay detr~s de ~ste, ni qu~ lo sos-

tiene; ve o su 8lreciodor lu obsesiv8 repetici6n de un mun 

do sjn rostro; se enfrenta diariamente a una oquedad tan 
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inmensa como impenetrable, 

El hombre moderno está invadido por el escepticismo 

y la confusi6n; su sostén espiritual lo ha abandonado. 

Ionesco aF.ir-ma que "padece de culpabilidad, angustia y lo 

absurdo, porque ha perdido el hilo conductor de la vida 

que va más allá de la historja -ha perdido la religiosi­

dad.1115 Por tal motivo, "la proliferación material con-

creta la soledad, la victoria de las fuerzas antiespiri-

16 
tuales, 11 

La vida moderna ha acabado por caer en un estrepito-

so silencio; el hombre en_la actualidad no s6lo est¡ de-

sesperanzado sino desesperado también. Se encuentra in-

tensamente abatido por la oscuridad, atrapado en una vi-

da que no entiende y de la que no puede escapar aunque 

desprecie, 

Esslin dice que la vida moderna ha desilusionado al 

hombre con sus Falacias; ahora es incapaz de creer ni en 

el devenir ni en lo que le antecede. 17 Se encuentra, por 

lo tanto, en el abismo, extraviado, distanciado, ciego e 

imposibilitado para combatir esta angustia, Su vida 110 

no tiene sentido; sus propósitos se hallan perdidos, no 

hay rumbo que lo pueda orientar; no hAy a d6nde voltear 

la mirada; simplemente lo ha perdido todo; se ha perdido 

~ . 
a s1 mismo, La Gnica posibilidad qua le queda es la iner-

cia, 
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El hombro vive anestesiado, ya quo, como dice Camus, 

. . . . bl 18 la ex1stenc1a humana es incomprens1 e, La existencia 

se ha convortido EH1 un misterio per~petuo, en un sentimien-

to de Frustración inescrutable, El hombre carece de pun-

tos de apoyo y de motivación; está decepcionado, desvali-

do, fatigado de su insuFiciencia, Ahí está el absurdo, 

en la fatalidad de la existencia misma; "consiste en la 

eterna pregunta del hombre y el eterno silencio del mun-

d 
,,19 o, 

Esta es la desgarradora realidad dentro de la que 

surge el Teatro del Absurdo; el mundo dentro del cual se 

paraliza el ser humano, el contexto en el que la meta, 

el objetivo y el propósito han cedido su lugar a la mise-

ria, 

En tanto que la humanidad ha perdido su origen y se 

encuentra indefensa ante sí misma, acuRa sus valores en 

la depresión; se hunde en el pesimismo e incapacitada a 

surgir, queda ausente, se derrumba angustiosamente en la 

desaparición, en un pánico irresoluble y cotidiano, en 

una "realidad que se ha vuelto sospechosa, el hombre os-

curo, toda apariencia tramposa y toda libertad envileci-

J "20 e a, 

Es un mundo que expele al hombre fuera de sf mismo 

y a .lr.i ve:1z J. o tiene ¡:::itado pedazo a pedazo, refugiado en el 

"!::d.n-sont.ido", puo~:;to que 11 u1. ubancJonal' 1.a asfixia de la 
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16gica uno es capaz de tener un sentimiento de libera-

. ~ 1121 01an. 

El "sin-sentido" es un quejido efervescente, en él 

se precipita una y otra vez una ansiedad intolerable; El 

harnbr~e ha arrojado sus entrañas al vacio, al abisma 1 ,y le 
\ 

corriente que lo conduce es la soledad, el escepticismo, 

la confusión; estados en los que irremediablemente rain-

cide a diario. 

Contra este fastidio, el Absurdo recupera del "sin-

sentido" el impacto preciso para destrozar las posibili-

dades de una realidad ideal, para dar fin a ilusionas y 

mentiras prometedoras, para sacudir al hombre y tratar de 

reubicarlo nuevamente, no a trav~s de medios desusados e 

inútiles, sino a través de la más inmediata confrontación 

con la realidad que lo rodea, A pesar de que toda esta 

22 "malignidad flota en el ambiente" , el hombre no quiere 

verla; ha perdido voluntad, propósito y credibilidad. 

El impacto que el Absurdo procuro consiste en una fuerza 

de atracción para sacar al hombre de esta infame apatfa; 

para que se inquiete, se asuste o lamente la decadencia 

que sufro pasivamento, 

~/ell\<¡¡::irth dice que "eJ. objetivo común de las obras 

de vanguardia reside en protestar contra el desamparo in-

23 
he rente do la cond i e i tSn humano," Se protesta contra 

la cotldlaneidad insoluble, 
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3,4 El di6logo de desperdicios 

¿Qué pueden comunicarse entre sí los seres de una 

vida nauseabundo? ¿Dolor, horror, tristeza? ¿Puede algu-

na aproximarse a otro, a simplemente este mal que se pa-

dece es un contagio, el producto de una adversidad infec-

ciosa? 

El hombre del Absurdo, la humanidad de ahora, no pa-

dece el mismo mal, el misma temor y desconfianza a causa 

de que los comparte con sus semejantes, sino a razón de 

que se mantiene al margen de ellos, No hay proximidad 

entre unos y otros; se reflejan como si tan s6la deambu-

l d . . 11 d . 24 . d . .. aran per idos en pasi os e espejos , sin pa er ir mas 

all~ de la mera superficie, 

La comunicaci6n es un intento frustrado; por un la-

do, no hay forma de que el hombre recupere la confianza 

en el mundo que lo rodea y, por otro, ha perdido concien-

.. 25 
cia de la importancia y la imperfeccion de las palabras ; 

es decir, que el lenguaje constituye un c6digo devaluado, 

una herramienta inútil, carente de significado, hueca, 

Esslin opina que "la desapar~iciÓn del significado 

es resultado de la degradaoi6n del lenguaje y ambos /sur­

gen/ a cumbia de la pér~didc.1 de J.a fe, 1126 

Ionesco, al dursa cuer1ta ds que las palabras, parcas 

y planas, t=unrJr:m para dar~ s~intenciEJs irrevocables, te1~mi-

nc.1 pur-· 1 .l.ovcu-· u .lé:i n~;curiu J.u "Lr·ugocJi o dril 1011guc1j e" 27 , 
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en la cual los seres se comunican simplemente por medio 

de clich~s, repeticiones, diálogos interrumpidos o dispa­

res, monosílabos, etc. 

Tenernos, por ejemplo, Le Nouveau Locataire, una obra 

sumamente c6mica y a la vez asfixiante, en la cual la due­

~a del departamento en renta comienza a dialogar con el 

nuevo inquilino acerca de terceros, para acabar monopoli­

zando el discurso y confundi~ndose ella sola, inculpando 

al inquilino de sus propias contradicciones, de su barullo 

interno y de aseveraciones sin respuesta, Contrasta este 

mon6logo incontrolable con la avaricia verbal del inqui-

1 ino cuyos silencio y soledad se resuelven en la acumula­

ci6n de objetos, que desde su cuarto invade hasta tras-

tornar el tráfico de la ciudad. Tanto el mutismo como 

el uso exacerbado del lenguaje resultan terriblemente 

agobiantes, aunque al mismo tiempo, son infaliblemente 

irrisorios. 

Arthur Adamov, autor de La Parodie, nos ofrece una 

situaci6n semejante, Dos hombres se encuentran frecuen­

temente en la banca de un parque, esperando a la misma 

mujer sin que lo sepan, Curiosamente, se confiesa el uno 

al otro lo que piensa y lo que sier1te, pero no llegan a 

entenderse nunca, ya que sus parlamentos fluyen tan ''na­

turalmonte'' que uno adopta el discurso del otro y vice­

versa fJmru oc8ber ernpalm6ndose sin correspondencia algu-
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na.' Uno continúa sobre el discurso del otro, mientras 

que ~ste se encuentra hablando de lo que el primero dijo 

y viceversa, La mayor desgracia de setos personajes es 

su falta de conciencia ante el problema; permanecen inmu-

tables ante la confusi6n de su di~logo, Es casi una abe-

rraci6n verlos tan satisfechos, cuando deberfan mostrarse 

irritados, o por lo menos desconcertados ante la incoheren 

cia. 

El hombre del Absurdo no habla, balbucea o tartamudea, 

repite incesantemente las cosas, responde autom~ticamen~, 

no decide, El lenguaje no le sirve m¡s que para contami-

nar la atm6sfera con ruido, o a la inversa, con un mutis­

mo desesperante, ya que se separan de la realidad a la 

que se refieren o de la intenci6n que presuponen,· 

¿No es acaso insoportable la pasividad de Vladimir y 

Estragan en Waiting For Godot? ¿No es intolerable escu­

charlos decir que abandonar~n el lugar en donde est¡n y 

no se mueven, despu~s de que solamente se han sumergido 

en una ambigüedad sin salida, en una ociosidad permanen­

te dentro de la cual se detienen por inercia? Su estancia 

en el escenario, vacfo, ~st~ determinada por un di~logo 

pobre, desordenado, fragmentado e inGtil que hace paten~ 

su estado do inQnjci6n moral, 

Estos seres adquieren uno dimensi6n inesperada; po-

co a poco se esfuman sus rGsgos humanos, se vuelven irra-
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cionales, vegetativos; desaparecen. El puente que hci exis 

tido entre ellos no es m~s que un mont6n de desperdicios; 

sus palabras no son sino el residuo de un lenguaje perdi-

do en la incongruencici, en la banalidad o en la viciosa 

repetición de neutralidades, Ahora la vida se rige por 

fórmulas inmutables que aparentemente sostienen una lÓgi-

ca y ordon sociales, aunque m¡s bien sustituyen la imposi-

bilidad que los seres tienen para compartir y hacer armo-

nizar sus proposiciones personales. El lenguaje deja de 

ser un sistema codificado; se convierte m~s bien en la 

garantía absoluta de la ausencia del hombre, que, por si 

fuera poco, le produce gran conformidad. 

Recordemos La ~eune fille ~ marier de Ionesco, Un 

~ 

hombre y una mujer se reunen a discutir acerca de la edu-

caciÓn de los jóvenes. Se concretan a repetir un modelo 

de discusión ostablecido, con las permitidas contrariada-· 

des, para que, finalmente, todo acabe como al principio; 

absolutamente de acuerdo puesto que nada se ha discutido. 

Ambos quedan convencidos de la cortesfa de cada quien, re-

legan su opinión personal a cambio de lci "solidaridad", y 

por lo tanto comparten un mismo punto de vista embarazosa-

mente uniforme y f;:italmente s8tisfactorio, 

Estos seres se encuentran penosamente relacionados 

por la fwJ.wci<J de h:J comur1icucil)n; ,;;i. el lenguaje no sig-

nifica nada, ¿qu~ se puede decir, qui~n se puede entender, 
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qué relaci6n posible habr~ entre unos y otros, si su c6di-

go se sostlone on ol V8cf o? 

El hombre dol Absurdo no tiene de qu~ hablar, no tie-

ne corno, falta poco para quedar sin voz, Beckott no s6lo 

disminuyo p<3ul.atinarnente c;u vnc<Jbul<:11~io, ~,;ino que torrnin<-1 

por croar una obra muda: Actes sans parolas, 

' 
Ante tal escepticismo, o más bien, negligenci~, al 

i 
1 

autor del Absurdo no le queda otro remedio que tra8sfor-

mar el concepto del lenguaje, Pare él, ya no es u~ sis-

tema, no ordena nada, 
1 
1 

El lenguaje ya no sirve pare dar 

explicaciones, ni establecer razonamientos, ya no es un 

medio de comunicaci6n; el absurdista se despoja de:postu-
1 

lados al igual que de la ret6rica y la ornamentaci6n; el 

, 
lenguaje verbal no viene a ser mas que "un componente de 

. , . 28 
la mLJltidimensional imagen poetica, 11 

So utiliza simplemente para la intograci6n teatral 

de la realidad desintegrada, y por lo tanto est5 marcado 

por º' .a misma realidad, c<.Jrer1te de significado, El Ab-

surdo no tiene a que valor moral o motaFfsico acudir; no 

, 29 
hay ninguna aceptacion general de la verdad , y por lo 

tanto su lenguaje lo refleja del mismo modo que lo hacen 

los dem~s elementos de la puesta en escena, La signifi-

caci6n est~ dacia en todos lag elementos; el tiempo, la 

r::.icciñn, la lu;·, u! cnlr11~, r!I !.:,onido, el ¡-3osto, el rnovi-

ni.LenLu, l.<J f isionornfn efe lo:;; par~sonajtois, su vestuario, 
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su voz y no el discurso, Recurre a "la poesía de los sen-

tidos" 3º ya que el teatro no maneja un "lenguaje de ideas, 

si no, ' !?XJr i a un 
31 

teatro de patr-·onazgo" y no lo es¡ su 

inter~s radica en la experiencia, su función consiste sim-

plemente en ser, ,32 

3.5 El inerte acontecer 

Una vez que el lenguaje conceptual ha sido expulsa-

do de las obras del Absurdo, toda 16gica 1 todo orden li-

neal se transforman sustancialmente y las coordenadas den-

tro de las que se ubican tanto.los personajes como las si-

tuaciones, se fugan de los puntos de apoyo tradicionalmen-

te acostumbrados, 

Nos encontramos, por lo mismo, sumergidos nuevamente 

en una incertidumbre no moral, en la que inmediatamente 

destella la condición existencial. Fuera de toda expli-

cación, de todo alambicamiento teórico, vivimos experien-

cias en una Forma violenta y radical, Estemos o no de 

acuerdo con una visión del mundo semejante a la del Absur-

do, nos vernos obligados a participar de una experiencia 

determinada por la nulidad y la anarquía, 

En primer lugar, como ya vimos, es imposible llegar 

a concordar por medio del lenguaje; cada quien maneja su 

propio c6ciigo y el pensamiento se desbarata así, en par-

tfculas que se diseminan. 
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En segundo lugar, "el tiempo /en el Absurdo/ es mera-

. . 1 . 1 1133 mente inc1centa. , Pr~cticamonte desaparece, Pod1~ía-

mas decir que consiste casi Gnicamente en el tiempo de la 

propia experiencia; o sea, el de la lectura o la represen-

' ~ 34 tac1on, 

Las situaciones ocurren durante un tiempo fantasma 

que escasamente empieza y termina. Parece como si los in-

cidentes surgieran de la nada y en ella permanecieran. 

"Como nada es real, el cambio es una ilusión¡ por lo tan­

to, el tiempo que es cambio, se nulifica,11 35 

No hay esperanza para el devenir, no hay devenir, 

No ocur1~e nada, Se elimina abruptamente el concepto de 

causa-consecuencia. Así como el conflicto se halla sin 

motivo, también carece de futuro; las situaciones, al i-

gual que el hombre, se encuentran despojadas de origen y 

continuidad. Ionesco dice: 

/,,,/la acción trágica es u­
na acción prototfpica, una ac­
ción modelo de carácter univer­
sal, en el cual vienen a fun­
dirse las historias, El conf lic 
to sin motivo, sin intriga, siñ 
justificaciones, sin lógica. 
El choque mismo, 18 realidad 
pura, asico1Ógica 1 alÓgica, 
p~lsion~g, impulsiones, expul­
siones. 

El Absurdo recurre a una acción cualquiera de la vi-

da cotidiana seRalada m¡s por su banalidad, por su futi-

lidod, que por su grandezo. La distingue un car~cter pri-
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maria, carece de complicaci6n alguna, no va a ninguna 

parte y termina tal como empieza, Su estructura es cir-

cular, no puede uno preguntarse qué va a suceder, sino 

, 37 
que sucede ahora, 

Sus situaciones se remiten, pues, al mismo momento 

del conflicto que se escapa de toda temporalidad
38

; se es-

capa igualmente de todo argumento, Sus escenas no son la 

recolecci6n de las aventuras de un héroe, sino las situa-

cienes básicas del individuo, Corrigan nos dice que "los 

absurdistas quieren un teatro que se desenvuelva, no a 

través de un tema y un argumento predeterminados, sino a 

trav~s de una serie de estados emocionales progresivamen-

39 te intensa y reveladora," 

En Le Mc:fltre de Ionesco, un grupo de fanáticos aspe-

ra ardientemente la llegada de su lÍder, ante lo que vi-

torea "entusiasta" y r~ui dosamente, Sin embargo, la lle-

gada del lÍder se retrasa y la espera se prolonga; no lle-

ga; s6lo alarmas falsas y la muchedumbre en histérica exal 

taci6n, ocupan la casi totalidad de las horas. El líder 

-sin cabeza- aparece hacia el final; cruza el escenario 

de un lado a otro, durante un instante y ahf acaba la o-

bra. Esto no puede provocar m~s que un desconcierto ab-

solutu y una l~stima profunda, ¿Qué sucedi6, por qu~ mo-

tivo, 
, , ' 

quu pr~ovoco h<:J!Jer~ "visto" a.l. "l1der"? SolEJmonte so 

repiti6 una expectativa superficial condicionada por la 
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colectividad, 

En The Basoment de H. Pinter, los personajes, que a-

penas conservan un recuerdo vago de quién es quién, per-
" 

manecen casi id~nticos durante a~os, Sus di~logos quedan 

interrumpidos y sus acciones son unos tímidos intentos de 

movimiento que desaparecen con el cambio de escena. Lo 

poco que ocurre est~ dado dentro de un prolongado aconte-

cer cuya medida es totalmente incoherente; pasan grandes 

lapsos de tiempo con un ritmo lentísimo, para que tan sÓ-

lo los objetos cambien de lugar, Los seres casi no se 

inmutan, aunque al final, que es casi idéntico al princi-

pio, ocurre un cambio de pareja -la mujer de uno se vuel-

ve la mujer del otro, y esto es lo que marca la diferen-

cia entre el principio y el final, pero estructuralmente 

no hay cambio- totalmente irrelevante, Es como la recien-

te colocaci6n de los objetos, para empezar de nuevo unas 

circunstancias inertes, 

De tal modo, el orden dentro del cual se suceden las 

etapas, los lapsos y los aspectos del Absurdo, resultan 

inevitablemente arbitrarios; no es posible establecer una 

linea 16gica si ante nosotros tenemos, simplemente, im~-

genes de situaciones sin sentido, La acci6n modelo se 

reduce b~sicamente e las circunstancias que han sido ejem-

plificadas, donde l~ ocurrenci~ consiste en la consolida-

ci6n Fatal del FastJdio, d~l estereotipo y lo conformidad, 
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en el paso de un tiempo sin valor; en una inmutabilidad 

lamentable, en la uniformidad total de seres impersana-

les. 

M, Esslin dice que los autores del Absurdo se basan 

en la asociación libre: 

3,6 La despersonaljzaciÓn 

en lugar de un desenvolvimien­
to lineal, /sus obras/ presentan 
la intuici6n del autor frente 
a la condición humana, por me­
dio de un m~todo que es esen­
cialmente polifónico/,,,/ una 
estructura organizada de im~­
genes y aseveraciones que pe­
tran entre sf y deben ~Brohsn­
derse en su totalidad, 

Corrigan afirma que los autores de hoy no buscan un 

héroe con una historia personal, sino que pretenden crear 

''una situación que revele el drama privado que cada hombre 

.tiene dentro de 
, 

Sl mismo, representado en nuestras ruti-

d
. . ,,41 nas iar1as. 

Para definir el Absurdo, hemos recurrido ya a la con-

sideraci6n de que los seres humanos carecen de iniciativa 

y prop6sito, a la automatización de una vida anestisica, 

a la apatfa, a la inercia, al Furor de la colectividad 

dentro de la cual desaparece el individuo, Sin embargo, 

Corrigon l1abla de un drama privado, al mismo tiempo que 

de la rutina, 

Aparentemente, la idea de la colectividad y la del 

drama privado son dos cosas distintas, aunque podemos 
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comprenderlas como una sola, El drama privado se refiere 

concretamente a la desolaci6n qua tanto hemos seRalado y 

la colectividad constituye la trampa dentro de la cual el 

hombre cree estar acompaRado; es el disfraz de su soledad, 

que al mismo tiempo aniquila la individualidad. La impo-

sibilidad de un cambio, ya que ' é.181 se vive perpetuamente, 

sin un posible devenir, conforma la rutina que, al culmi-

nar en la deshumanización del hombre, lo convierte en una 

caricatur~a. 

Por lo tanto, podemos comprender por qué existe "una 

tendencia hacia la aniquilación del elemento humano en la 

mayor parte del 42 drama moderno." 

Los seres del drama moderno no son humanos ni moral, 

ni socialmente; constituyen simplemente la encarnación de 

actitudes humanas 43 ; han sufrido una especie de abstrae-

ciÓn que no les permite ser reconocidos como individuos, 

sino corno parte de ellos; es decir, que a falta de seres 

humanos, lo que se nos presenta son los estados anímicos 

por los que pasan ~stos; la miseria, la inconciencia, el 

mecanicismo, la indiferencia, la misma despersonalización, 

etc, 

Por ojemplo, los personajes de 8eckett permanecen 

generalmente incapacitados parG desprenderse del lugar 

donde so encuentran casi incrustados; en Comment c'est, 

el lodo los atr~21pa y los asfixia; en Comédie, "apar~ecen" 
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eternamente encorrados en unas urnas de las que no pueden 

emerger; finalmente, qu~ remedio existe para la ociosidad 

de Krapp en La Oerni~re bande, o para la frustraci6n que 

encarna el personaje sin nombre de Actes sans paroles, 

No puede uno ni siquiera identificarlos¡ este ~ltimo per-

sonaja carece a~n de nombre, pero los dern~si a pesar de 

ser nombrados, gozan de alguna identidad, o en todo caso, 

la padecen? 

¿Qu~ circunstancias los rodean? Podríamos decir que 

si en la mayoria de los casos, las circunstancias consti-

tuyen un elemento que contribuye a la totalidad de la o-

bra, en estos casos, esta totalidad se apoya, precisamen-

te, en la carencia de ellas. 

En \•Jai ting for Godot o en Le McU tre, los personajes 

no tienen ninguna razón de ser, su presencia se apoya en 

Falsedades o ambigLledades, 
... 

no tienen por que estar; no 

necesitan un car~cter tampoco, ya que no hay conflicto 

de fuerzas opuestas; son seres sin voluntad; son meramen-

te la representación de todo un ambiente, de un momento 

que reCne sensaciones; son la encarnaci6n del sentimion-

to de nulidad de la vida moderna. 

La identificQcl6n de los pursonaJes est~ obstaculi-

zada por un Factor indispensable en Ja mayorfa de las o­

bras del Absurdo, la metamorfosis, 44 
En varias obras, 
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o Les Elonne~J y Le Bal ~~ de Genet, nos enfrentarnos a so-

res que son desconocidos por sus semejantes, o que, por 

medio de lo ilusi6n, adquieren personalidades distintas, 

o simplemente, constituyen un emblema en el que cualquier 

hombre es capaz de ser representado, puesto que hay tal 

uniformidad y tanta carencia de motivas propias, que el 

~ 

hambre se reune en uno salo, na por su sentimiento de so-

lidaridad, sino par el horror en que vive, que le obliga 

a refugiarse en la colectividad, 

Estos seres no gozan de caracterfsticas propias, na 

puede atribufrsoles ninguna personalidad; por lo tanta 

carecen de rasgos de distinci6n y no pueden ser identifi-

45 
cadas. 

Corno ya mencionamos, los personajes de Beckett casi 

se encuentran escondidos; muchos Gnicamente muestran sus 

miembros, mientras que lo dern~s queda oculto, Si por el 

momento esto se refiere b~sicamente a la presencia Ffsi-

ca ele los mismos, recordemos que el ocultamiento de los 

personajes obedece a una fuerza de abstracci6n mayor, 

Se desconocen ' 8 Sl mismos para reconocerse distintos, ca-

mo en el caso de Genat o Aciamov tarnbi~n, y de este modo 

se Forjan una realidad ajena, para ocultarse ante su pro-

pio ccJtidi<Jnc~i.cfod. Estos auturos, adem~s do recurrir a 

l t ·' Fr. J • •' a reprusun-oc1on 1s1ce y concreto ce esta s1tuac1on, 

como Buckett, clo¡.Jur.,.:in estEJdos mentEilas, rslaciones socia·-
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les o supuestas acciones que representan su propio des-

concierto y desamparo ante su lamentable falta de persona-

lizaciÓn, 

Son sores sin rostro, sin Forma; son una especie de 

exhalaci6n, una interjección más dentro del caos; son sen-

cillamente una especie de monstruosidad. Ionesco no sola-

mente llega a ostoreotipar a sus personajes, haci~ndolos 

participar con ideas y vocablos desusados; colocándolos 

en actitudes y circunstancias, por dem~s conocidas, abu-

rridas, sino que llega a horrorizarse tanto de estas cria-

turas, de estos sores exhaustivamente repetidos, de su 

insignificancia, de su pasividad, de su conformismo e in-

conciencia, que sus personajes son ridiculizados a tal 

punto que -como los de Tardieu- son físicamente deformes 

o se p1~ovocan l d f 
. , 46 

a e or~mac1on, Son seres grotescos fÍ-

sica, moral y socialmente; se convierten en rinocerontes; 

"hay pe1~sonaj es cÓmi cos por estar deshumanizados pe1~0 más 

bl."'rl r· 'el' l"" "47 ""_,onr11cu.o.", As{ pues, son seres sin cabeza, 

muelos, muertos quo hablan, seres de tres narices, o seres 

cuyo tamaAo aumenta a tal grado que invaden el espacio 

provocando f-. ' 48 as - .1 x1 a. 

3, 7 El hor1~01-

Para seguir hablando ele lo que tiene sentido o de 

lo que no lo tiene, 
; 

rnac? bien, el Teatro ele! Absurdo no 

lo tendría si nado m~s prosentara sus situaciones así 
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como sus "per~sonaj es 11 , ".:.an pesimi staments como hasta aho-

ra hemos observado, 

A pesar~ de que el Absurdo rechaza toda complicación 

, 
y opta por un drama simple, puro, escueto, es un poco mas 

complicado de lo que se sugiere, aunque esto no signifique 

un enrecio, precisamente. 

Ionesco ci ice que ''el teatro,· por~ ser un ar~te de efec-

tos, ~stos deben ser mostrados, acentuados, Se debe ir 

m~s all~ del teatro y la literatura, hacer de los artifi-

cios algo impactante, no ocultarlos, 49 Ser grosero," 

Esta declaración nos lleva de inmediato a negar la 

idea de la complicaciÓn 1 puesto que si nada ha de quedar 

oculto, qu~ rn~s f~cil que ver las cosas clara y abierta-

mente, No obstante, ha de hacerse hincapii en que el Tea-

tro del Absurdo es para~6jico, Ya sabernos que su senti-

do parte del "sin-sentic:::i", que su lenguaje es un antilen-

guaje -en lugar de ser ~n sistema de comunicación es un 

medio de incomunicación- sabemos tambi~n que su acontecer 

est~ condicionado por la Falta de un argumento, que su 

organizaci6n es el desorden atemporal y que sus persona-

les, sino que son por de~~s indefinibles, 

~ 

Ahcn-a, podernos ente:;dr:!r~ e11 que r~ad.ica su complica-

ci6n, rn pesar de sus proo6sitos simplistas, y entnnces a-

gregar un rusgo parod6jico mLls que lo enriquece, Este se 



B'l 

r~ef iero básicGmente al "ser~ grosero" que Ionesco propone 1 

y parte primordialmente de la desgracia de estos seres 

-sus personajes- que resulta, al mismo tiempo, inevitable-

rnentu risible y ropugnante, 

A la voz que existe una enorme fuerza de atracción, 

existo, en lu rnisrna medida, una fuerza de repulsión; una 

ambivalencia rotunda e incisiva. EssJ.in comenta que "la 

condición humana se nos presenta como una imagen poitica 

concreta que se vuelve de carne en el escenario y que es 

al mismo tiempo ampliamente cómica y profundamente tr~gi-

1150 ca, 

No podemos dejar de sentir l~stima por estos seres 

tan huecos y desvalidos, por estas sombras que dolorosa­

mente deambulan como intentando ser escuchados o vistos, 

y sometidos, simult~neomente, a situaciones extremadamen­

te ridículas y estGpidas, difícilmente creíbles e infali-

blemente hilarantes, Representan seres cuya desgracia 

no puede ser considerada corno un caso trágica que exija 

seriedad, puesto que su mismo quehacer no oFrece nada in­

teligente o importante, sus preocupaciones son insoporta­

blemente banales, su conducta es pueril y por lo mismo 

nos provocan tanto una gran simpatia corno una profunda 

conmiseraci6n, cuya lnterrelaci6n culmina en un ~spero 

estupor, 

Currigan dice lo siguiente: 
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En tanto que la comedia con­
siste en un mundo volteado da 
cabeza, se adecua mejor a lo 
absurdo qua vivimos/,.,/ La 
come9ia es lu lógica del Ab­
surdo, nuestras vidas esqui­
zoides son una comedia exis­
tencial/., ,/la comedia de lo 
grotesco.que da far~~ a lo 
que no tiene Forma. 

Por lo tanto, el Absurdo no padece un pesimismo uni-

lateral, sino que estos ragos patéticos se encuentran do-

tados de grandes dosis de humor, Si no hay Fuerzas de a-

posición que act~en corno motivo interno para el conflic-

to, se halla, al contrario, esta combinación de lo c6mico 

y lo tr~gico; una ríspida proximidad entre la risa y el 

asco, 

Es necesario recordar que el Absurdo se concentra en 

la "acción prototfpica, la acción 52 modelo" , aquélla que 

se caracteriza rn~s por su banalidad que por su grandeza. 

Por lo que, debemos insistir en que este se remite al dra-

rna ordinario de la vida y no a la tragedia de los grandes 

héroes de otros tiempos; ' as1, lo lamentable pierde rnagni-

tudas mayores y se une a lo insignificante, a lo insufi-

ciente, al desprecio y la miseria; Finalmente, a la ridi-

culez contundente, 

"Lo cómico f 
~ . ,53 otr-a aceta de lo t1~ag1co' 

1 dice 

Ionesco, Acaso esto pudier~a resultar ambiguo e inasible·, 

pero en realidad, no presenta ninguna oscuridad. Esta 
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en el Absurdo, constituye ol elemento b~sico para reducir 

la situ~ci6n dram~tica en una experiencia viva y eficaz 

para el espectador, y que si no cae en un pesimismo abso-

luto, rocrudeco -eso sf- una temible desesperaci6n, Acen-

tGa la incoherencia, la falta de correspondencia entre lo 

que sucede y lo que se espera; agudiza la desorientación 

de las circunstancias y los seres, y la desubicaci6n de 

la propia conciencia; situaci6n que adsm~s se repite dia-

riamente, 

Ahora, en tanto que el hombre implica una categorfa 

superior dentro de los seres que lo rodean, el Absurdo, 

si quirn-o "srn~ gr~osor-o" nD puede recur-r-ir El la reconstruc-

ci6n de sus personajes por medio de atributos humanos, ya 

que "cuCJnto 18 obr-a gana en humanidad lo pierde en fuerza 

- . 54 trag1cEJ," Por lo tanto, presenta caricaturas, seres 

desf .igur~ados, 

Todo en el Absurdo constituye una pormenorizaci6n, 

las situaciones banales, el lenguaje est~ril, la inmise-

rlcordia del hombre ante sf mismo, El Absurdo recurre, 

pues, a la cragedia de lo antiheroico, a la parodia de 

la dGsgracia diaria, a un aborrecimiento hilarante, a la 

jocosa perturbaci6n de uno conformidad intolerable, El 
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3,8 La efectividad del "sin-sentido" 

Vo .l v21m0'.3 ahor21 a.l concepto de acontecimiento anti l .i-

terario, por~ rn1:id.io del cual se identificó el Absurdo, Se 

consider6 como tal, en tanto que constituye un estallido, 

una explosión en el mundo de las letras, Pero, insista-

mas, esta Fuerza expulsiva no se limita a un campo cerra-

do de .la literatura, 

Es decir, no se reduce a un estallido meramente es-

tilÍstico, sino que constituye una crepitación capaz do 

provocar el mayor desconcierto ante nuestra vida, frente 

a nuestra realidad aparentemente tranquila y, no obstan-

te, totalmente desbarajustada. 

Esslin dice que "tiene un efecto terapeÚtico; 
, 

mas 

que un ejercicio intelectual, desafía a hacer sentido 

d l . . d ,,55 e s1n-sent1 o, El mundo que se nos presenta est~ 

tan confundido y extraviado que su propia desgracia se 

voltea al rev~s para ser altamente cómica, La unión de 

estos contrarios es de tal forma aguda y punzante que 

nuestra risa no puede m~s que .lastimarnos, No se trata 

de una reacci6n exterior, se nos condiciona visceralmen-

te por una Fuerza que nos libera a la vez que nos parali-

za; el Absurdo provoca, por medio de una consternación 

acumulada, el efecto del shock; quedamos pasmados, 

El manojo de un di~logo, a la vez inocente y estGpi-

do, en c:;.iturn:;Joncn:; c¡LJU ocLir-r-·en dur~ante una serie de com-
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binaciones aparsntemonte imposibles -puesto que tanto ol 

desorden como !a caricaturizaci6n de los seres sugieran 

una cierta irrealidad- desbarata sencillamente la canfor-

midad sobro la cual una vida estereotipada y falsa des-

cansa, 

La realidad que el Absurdo convoca, traspasa las 

fronteras de la "conciencia" con la que supuestamente en-· 

frentamos la existencia; es decir, perfora el c6digo es-

tablecido, por medio del cual se reconoce de manera muy 

superficial y oscura el mundo, 

El enfrentamiento al horror desquiciante de estas 

obras, "libera las Fuerzas, las represiones y los temo-

res ocultos/ ... ! fuerza al espectador a salirse de su 

. . , F . l. ' 56 
01~1entac1on am1 iar, ' 

De este modo, la cropitaci6n que contiene el Absur-

do es inevitablemente efectiva; consiste en una fuerza 

penetrante e irreductible, y es altamente violenta, ya 

que, por medio de una supuesta inverosimilitud, desentra-

Ra la realidad en forma decisiva o irreparable; arranca 

de cu aj o una connmcion¡:¡l i dad rnarchi ta, una falsa seguri -

mo verdadera; una asterootipaci6n colectiva que oculta 

al individuo, a la autonomfa del ser, que es lo Gnico qua 

le puodu devolver lu autonticidad perdida, Así pues, "el 

espectador se desconcierta porque huye de la revelaci6n 
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. . . 57 
descarnado de su propio yo .tnst1nt1vo." 

Si al Teatro del Absurdo recurriera a la postulaci6n 

te6rica de sus proposiciones, seguramente dejaría de ser 

tan efoctivo curno lo es, El Absurdo no cree en la raz6n, 

en la lÓgica. Por lo tanto, no se apoya en ellas para 

lograr impactar~. Adem~s, tampoco el hombre razona ya, 

sobrevive autom~ticamente en un mundo ~stablecido en la 

inconciencia plena. 

Así es como el Absurdo ha optado por explotar otros 

medios de comunicaci6n m~s genuinos; se proyecta hacia 

las fuerzas inconscientes del hombre, como los instintos 

y la imaginación -no debe confundÍrsele con la inconcien-

cia en la que vive; ésta 

y la fa.ltc:i de noción de 

se 

( 

Sl 

refiere mas bien a la apatía 

mismo y su realidad- que, 

aunque reprimidos, siempre mantendr~n una rebeldía laten-

te, capaz de arrebatarlo de su somnolencia y pusilanimi-

dad, 

En esta forma, la construcci6n de un mundo inooheren-

te, infantil hasta cierto grado, obedece a dos motivos 

fundc:~mentales: poi~ un lado, encarna la realidad tal y co-

mo rodea al hombre -aunque ~sto sea incap8Z de reconocer-

la del mismo modo- y por otro, sugiere el orden dentro 

del cual se desenvuelve la lmaginaci6n, el instinto, el 

sueAo; todo aquello que no Forma parte de la cotidianei-

dad y que permanece apagado, 
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El Absurdo intente socar al hombre da un condiciona-

miento fero2, conducirlo a la animaci6n de los sentidos, 

a despertsr a la vida y a qu~ vida despierta; recurre, 

exclusivamente, al poder de la exper~imentaci6n; "comuni-

ca a trav6s de la experiencia viva, el pensamiento meta-

f 
t' • ,,58 
J.SlCO, 

Niega todo conocimiento intelectual, la sintaxis, el 

orden racional; opta por una forma de conocimiento m¡s 

contradictoria, m~s incoherente y quiz~s m~s inaccesible 

-a veces las cosas simples son m~s complejas, puesto que 

carecen de un significado ret6rico; su valor no es reco-

nacido, por lo que resulta una irracionalidad reconocer-

lo, algo sumamente difícil- pero m~s plena y menos rÍgi-

da; más libre y menos condicionada. Se manifiesta a tra-

ves de un orden ilusorio que no s6lo es fiel a la expe-

riencia viva, sino que es m~s real que la realidad y m~s 

poder~aso, 

No s.i.gnificu dicr.:! M. Esslin, "que se regrese a la 

irracionalidad, sino que se encare la vida, con todo su 

. . d 1159 sin-sent1 o, 
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4, El Fantasma del Absurdo lciíl The Skin of Our· Teeth 

Thornton Wilder, nacido en 1897 y espectador de las 

dos guerras mundiales, es reconocido desde 1930 corno un 

experirnentador-, debí do a que, aunque "nunca tuvo mucho en 

cornun con los encabezados del 
1 momento" ¡ es decir~, con 

los temas contempor~neos, combin6 una serie de asuntos y 

y situaciones bajo un punto de vista determinado por su 

actualidad, a pesar de qua estos mismos asuntos y situa-

cienes presentaran extraRas mezclas de lo remoto, lo del 

momento y el futuro, 

Malcolm Goldstein dice que Wilder se hab!a propues-

to examinar todas las variedades de la forma liter~ria, 

y es así por lo que es reconocido como un experimentador, 

Su obra explora tanto el drama como la novela y la alegori 

a, al mismo tiempo que recorre diversos senderos estilis-

tices, ílesµocto al manejo dol lenguaje, en ocasiones re-

sulta ostentoso, mientras que en otras pasa por la sobri~ 

dad, hasta alcanzar una simplicidad casual
2 

o la esterso­

tipaciÓn que culmina en la "far'fulJ.ada, 113 

Sin embargo, nos dice Goldstein tambi~n, que una de 

J.as m~s grandes innovaciones de Wilder consiste en el li-

bre manejo del tiempo y el espacio -dentro de los cuales 

ya podernos referirnos a la organización interna de sus 

obras; los entromezcla arbitrari~mente, los personifica 

o los <.mulo y llugD 1·m~;ta convertir~los en e.1 tmna de las 
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mismas- por lo que, corno se acaba de señalar arriba, se 

distanció de los acontecimientos más cercanos, a la vez 

que se inspir6 en temas antiguos, ubicándolos en situa-

clones modernas y expresar 

dad humana. 

~ 

as1 la contradictoria eterni-

Wilder considera que este antagonismo radica en la 

indiferencia que existe ante la misma vida, El hombre 

-como raza- sobrevive eternamente, a pesar de innumera-

bles amenazas y riesgos interminables, y sin embargo -el 

individuo- pasa la vida tan superficialmente que parece-

ría que no hubiera participado en ella. 

Además de lo señalado, cabe agregar que modifica de 

tal Forma su t1;cnica que "pasa del natur~alisrno al simbo-

lismo, del ritual a la ilusión y de ahf al escenario va-

, 4 ~ 
c10.'' Recordemos que la revolucion interna de su obra 

es el Factor que lo hace sobresalir de su marco nacional, 

para ser considerado como un gran innovador, seg~n dice 

Kernan: Thornton Wilder ha sido alta­
mente reconocido como un in­
novador/,,,/ En The Skin of 
Dur Teeth se encuentran anti­
cipaciones da un estilo tea­
tral tan novedoso como aqu~l 
que desarroll6 Tennsssee 
Williams en Camina Real/,,,/ 
parece estar escribiendo un 
anti-dra~a anticipatorio de 
Ionesco, 

En efecto, nos encontr <.Jl1H.J'3 fr·c::nte íJ un escr~i to1~ cuya 

expuriencia lu condujo tan lejos que antes de resultar in-



98 

fluf do por autores que después dominarían la t~cnica del 

anti-drama -es decir, una dramaturgia en contra de su pro-

pio concepto, en la medida en que se anula el di¡logo, el 

conflicto y la caracterización- rebasó su conternporanei-

dad, No s6lo oxplot6 este elemento temporal, como parte 

d t . d .. . e sus oJras, sino corno parte e s1 mismo, Rompió las 

barreras dml tiempo y 
.. 

as1 se adelantó a lo que una déca-

da despu~s vondrf a a predominar en la dramaturgia euro-

pea; sl Absurdo, 

El ejemplo 
, 

mas evidente corresponde a The Skin of 

Our Teeth (obra escrita en 1942), como lo indica la cita, 

ya que además de la multiplicidad de novedades formales, 

los elementos tern~ticos -Intirnamente vinculados a las an-

tet~iores- apuntan hacia el "sin-sentido" de la vida, a 

través de todos los tiempos, 

En esta obra "el hombre prefiere su preservación a 

costa de toda absurdidad 116 , por lo que antes de procurar-

se una realidad sensata, una comprensión cabal, una ~rmo-

nfa que lo conduzca a romper con los antagonismos inGti-

les y oscurecedores, prefiere revolcarse eternamente en 

un ot~den "lÓgico" apat-ente y quebradizo, lleno de inte-

rrogantes muertas, del cual se resiste escapar. E.1. hom-

bre sobrevive a cualquier peligro y lo ~nico que le inte-

resa es conformarse con una vida en la que participa ape-

nar:; y J;J cuaJ nu J.¡;1 1~wodiua narJ;::i, 



¿Qu& mas absurdo que la preservación tenaz da una 

vida inerte? 

4.1 La inagotable repetitividad 

Tenemos ya, como paso introductorio, una anticipa-
1 
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ciÓn nauseabunda, en tanto que existe una obstinación sin 

sentido. 

El hombre, en The Skin,,,, est~ sometido a la reite-

ración rutinaria de la vida, a trav~s de los siglos, y 

se sumerge, al igual que el hombre del Absurdo, en la 

banalidad, Se ocupa de Futilidades que no tienen otro 

valor que el de la ociosidad. 

En The Skin ... , Wllder nos presenta a una Familia 

-que como veremos m~s adelante, constituye un prototipo 

de la humanidad- que participa de tres eras distintas: 

la ~poca de las glaciaciones, los tiempos bÍblicos y los 

tiempos modernos. Una y otra vez se enfrenta a la posi-

bilidad de extinguirse y sin embargo sobrevive, La fami-

lia se mantiene intacta al igual que su vida, puesto que, 

a pesar de sufrir transformaciones ajenas a ella, como 

los cambios geol6gicos y el paso del tiempo, no repercu-

ten en sus relaciones sociales ni en su actitud Frente a 

la vida. Aparecen asf como seres inconscientes que auto-

m~ticamante contin~an un transcurso infinito sin direc-

ci6n ni trascendencia, 
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Por ejemplo, una vez que termina la guerra, carrobo-

ran que la paclficaci6n est~ dada, ya que la rutina se 

anuncia du nuevo; lo irnpor·t<:1ntu es que la r-utina acorne 

su cara, en lugar de un rumbo distinto que los oriente a 

partir de las transformaciones que implica una guerra: 

SRA. ANTAOBUS: Oye, suena co­
mo , , , suena como solfa es­
cucharse el silbato de me­
diodÍ a de la Fábrica de ce -
ra para zapatos, 

SABINA: Es el mismito. Me pa­
rece que los tiempos de paz 
se avecinan prontísimo -¡ce­
ra para zapatos! 

GLADYS: Sabina, ¿qué tan pron­
to despu~s de los tiempos de 
paz empieza a llegar a la ca 
sa el lechero? 

SABINA: Tan pronto como atra­
pe una vaca /. :./ ¡cera para .. 
zapatos! Caray, ya habia ol-
vidado lo q~o eran los tiem­
pos de paz. 

No es importante la consecuencia posible, la ignoran 

y la motivación de su vida se reduce a las simplicidades 

~ 

mas pobres. 

Por ejemplo, Sabina -la sirvienta- no desea otra ca-

sa que la adquisición de un helado, un boleto para el ci-

ne o un sombrero; el asunto obsesivo de la mujer del tele-

grafist~ consiste en agujas para coser; Maggie Antrobus 

-la madre- ser~ perfectamente Feliz el dfa en que vea una 

ballena y, por si fuera poco, George Antrobus -su marido-

reconocido veterano de guerra y aplaudido genio, se dedi-
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ca a sep8rar la ~ da la N o a inventar un alimento que 

no produzca diarrea, La importancia que todo esto tiene 

para ellos os altamente significativa como para agotar 

la vida de este modo y rechazar cualquier posibilidad de 

cambio. 

Estos seres son, pues, seres temerosos que no preten-

den enfrentarse a nada; que procuran mantenerse a toda ces 

ta en un mundo sostenido por las minucias; por una fuerza 

ridícula, por la fragilidad que por supuesto los tira aba-

jo. Así desesperan angustiosamente por el derrumbamiento 

que no quieren perder, 

SABINA: Todas las noches la 
misma ansiedad, Que si el 
patr6n llegar~ salvo a ca­
sa, que si traerá algo de 
comer, A la mitad de la vi­
da nos encontrarnos a la mi­
tad de la muerte, Nunca fue 
dic~a una palabra m5s cier­
ta. 

La misma vida resulta fastidiosa, opresiva y chillan-

te, y sin embargo, existe una tendencia irrevocable de a-

Ferrarse a ella. El hombre ansía ofuscadamente aquello 

que le perturba, por lo tanto no tiene en qué depositar 

su confianza, ha perdido la raz6n y vive un mundo que no 

le es dado comprender, 

AsI tenemos que, cuando George insiste en desentra-

Aar mínimamente el sentido de su vida, 
~ 

se topa con el mas 

absoluto silencio, un Gilenoio igualmente determinado por 
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ANTROBUS: No puedo creerlo, 
¡Juez! ¿Hemos trabajado pa­
ra nada? ¡Maestro! ¿Solamen­
te hemos fracasado en todo? 

SRA. ANTROBUS: Realmente es 
muy extraAo, bueno -afortu­
nadamente procedemos de Fa­
milias muy cordiales de am­
bos lados, Doctor, quiero 
que conozca a mis hijos, 
ahora están cenando, Y por 
supuesto quiero que .§llos 
lo conozcan a usted~ 

Continuamente surgen conatos de reflexión, de enfren-

tamientos a la realidad y a la existencia, pero como el 

hombre se encuentra condenado a la confusi6n y la incer-

~idumbre, se topa necesariamente con obstáculos, que a 

veces ~l mismo se procura, Por ejemplo, Sabina, quien 

continuamente se l"ebela contré.l el orden familiar y ante 

la rnisrna vida apocalfptica, no é.lctGa de acuerdo con sus 

pensamientos, 
, 

o peor aun, se arrepiente de ellos: 

SABINA: Sr, Antrobus, usted 
es un hombre muy agradable 
pero podría haberlo sido 
mejor si se hubiera dado 
cuenta que el comerse unos 
a otros era la regla del 
juego, desde el principio 

( .. /, / y as1 sera ..• Oh, el mun-
do es algo horrendo y usted 
lo sabe, Acostumbraba a pen-,. 
sor que pod1a hacerse algo, 
pero ahora entiendo mejor. 
Lo odio, lo odio/,,/ Sr, 
Antrobus, no haga caso de 
lo que digo, Soy solamonte 
una muchacha ordinaria, us­
ted sabe qu~ quiero decir, 
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soy.sol~me~~e una muchacha 
ord1nar1a, 

El hombre del Absurdo es aqu~l a quien no le es le-

gado ver, ni entender, ni creer; es alguien cuya humani-

dad lo abandona para dejar libre el 
, 

cascaron; la frágil 

cobertura que no envuelve nada, Aquí, del mismo modo, 

nos enfrentarnos a seres ciegos y aut6matas, cuyo curso de 

vida continGa de una forma mecánica:· Son seres huecos, 

vacíos, rara vez conmovidos y más bien sometidos a una 

existencia angustiante y vana: 

SABINA: La mayoría de la gen­
te es de paja, la mayoría 
de la gente no t~~ne inte­
rioridad alguna, 

Coincide con esa idea la revelaci6n que hace George 

cuando al desdoblarse su personalidad representa al actor 

que es, y no al personaje: 

ANTROBUS: Él habla de una va­
ciedad, Bueno, también en 
mí hay una vaciedad. SÍ, 
trabajo, trabajo, trabajo 
-es todo lo que ~29º· He 
dejado de vivir. 

Es cierto, estos seres no viven; no tienen concien-

cia de ello. Deambulan fantas1nalrnente a trav~s del tiern-

po y el espacio, multiplicándose en una sola sombra. Por 

eso esta famili~ es una y todas, ya que no hay diferen-

cías. Los trazos se repiten a trav~s de la historia y 

ol hombro vuelvo 8 le mismo, No es de extra~arnos, pues, 
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que la adivinadora comente lo siguiente: 

Paro, qui~n les puede decir 
de su pasado, ¿eh? ¡Nadie! 
Su juventud ¿a d6nda se fue? 
Se les escurri6 mientras no 
se dieron cuenta, mient3as 
estaban dormidos/,.,/ 

Ante una perspectiva como ~sta, 
, 

¿que esperanzas pue-

de ofrec~rsele al hombre? ¿Qu~ Futuro posible est~ a su 

alcance, si ha perdido todo punto de apoyo? En relaci6n 

, 
a que tiempo se ubican en el mundo, no existe su pasado 

, 
¿corno puede existir su Futuro? Todo se reduce a una repe-

tici6n cfclica de las circunstancias que a cambio da ca-

bos, se encuentra absolutamente cerrada, (' 

¿No es asi el 

mundo del Absurdo; un mundo sin causas ni consecuencias 

obstruido en su circularidad? Ambos mundos constituyen 

una esfera asfixiante -reversible en sí misma y abrumado-

ra. 

Los seres están desposeídos de Fe, desesperados o 

lamentablemente apáticos: 

SABINA: Eso es todo lo que 
hacemos -¡siempre empezando 
de nuevo! Una y otra vez. 
Siempre empezando de nuevo. 
¿C6mo podamos saber que aho­
ra ser~ mejor? ¿Por cu~ se-

. . . . d ?1 Lj gu1mos Jns1st1on o. 

No es ~nicamente Sabina quien se rebela ante una vi-

da como tal, sin embargo, sus lntervonciones san numero-

sas y aparontemunto es la Gnlc8 con mayor grado de concion-

cia on medio de su son~mbulo mundo, No obstante, su con-
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ciencib no le es de gran ayuda, puesto que no logra ais-

larse o distanciarse lo suficiente para mirar más objeti-
1 

vamente su realidad, y sus quejas y lamentaciones -aunque 

agudos y ciertas- no llegan a una resoluci6n posible, 

Es decir, que sigue conform~ndose con ese mundo, en tanto 

que ni sale de ~l ni pretende transformarlo,· 

Con Henry, el hijo, ocurre exactamente lo contrario. 

Aunque intervenga la quinta parte de lo que ocupa Sabina, 

su rencor hacia el mundo, su odio, su angustia lo condu-

cen a una posición más radical y más clara, Si no deja 

de ser subjetiva, tampoco permanece al nivel del sufri-

miento interno y sin cauce, sino que, contrariamente, se 

dirige empecinadarnente a la acción, 

HENRY: No voy a formar parte 
de ninguna pacificaci6n su­
ya, Me voy a ir muy lejos 
de aqu{ para hacer mi pro-

pio mundo en donde el hom­
bre pueda sobrevivir. En 
donde el hombre pueda ser 
libre y tener posibilida­
des, y hacer lo que quiera 
corno quiera, 

ANTROBUS: ,,,Henry, hay que 
intentarlo otra vez, 

HENRY: ¿Intentar qu~? ¿Vivir 
aquí? ¿Hablarle decentemento 
a todos los viejos del pue­
blo, como t~? ¿Quedarse pa­
rado como borrego en las es­
quinas hasta que el sem~foro 
se ponga mn verde? ¿Ser un 
niAo bueno y un buon borre­
go, corno todas las pestilen­
tes ideas que sacas de tus 
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libros? Oh, no. Yo v~y ~5ha­
cer un mundo, Ya varas. 

Resulta obvio que Henry no portenace a este mundo; 

el hecho do que elija su soledad para lograr un cambio 

necesario y trascendental lo convierte en un extraAo; un 

ser que al distanciarse de los uniformes y los conformis-

16 
tas, se sumerge en la soledad y en ella adquiere concien 

cia, 

No obstante, no es el ~nico ser solitario, simplemen-

te su soledad es distinta. El resto del mundo, aunque ma-

sificado y uniforme, se encuentra igualmente apartado¡ 

un mundo de seres egoístas, incapaces, no s6lo de recono-

cerse a sí mis;nos, sino a su prójimo. Su conciencia ad-

quiere tal magnitud que, como mencionamos en el capítulo 

anterior, no sabe qu~ hay detr~s, ni qué sostiene la mul-

tiplicidad de su propia imagen, Desconoce a sus semejan-

tes, todos son en un momento u otro ajenos entre 
,. 

si; son 

irreconciliables, se han olvidado unos de otros: 

HENRY: De qué se preocupa19n 
alguna vez por mí/,,,/ 
Amigos/,,,/ ¿qué han hecho 
por nosotros?/,,./ Nos han 
bloqueado el camino paso a 
paso, Se han quedado co9

8 
todo en sus manos/,,,/ 

Al lado de esta visi6n pat6tica del ofuscamiento so-

cial existe otro forma da manifostar lo terrible confusi6n 

de 18 cuol padacan, El desconoclmionto da sus semejantes 

llega a tal grodo que viven claramante un estado de para-
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noia continua; se encuentran a la expectativa, atentos a 

qui~n vendr~ a atacarlos de un momento a otro. Así se 

ven tan dusprotugidos que ansiosamente se procuran medios 

de defensa tanto F{sicos como sicol6gicos, Recordemos 

c6mo Sabina y Maggie atrancan puertas y ventanas al oir 

aproximarse Gl telegrafista o c6mo impiden la entrada al 

mismo George Antrobus, ya que lo confunden con un borra-

cho que ha llegado a asesinarlas en su propia cama. 

Situaciones corno ~sta resultan divertidas, pero si 

recordarnos el car~cter parad6jico del humor negro del Ab-

surdo, veremos que aquf sucede algo semejante; se torna 

risible una situaci6n humana lamentable; las relaciones 

Las características de esta realidad -seRaladas an-

teriormente- no tienen la posibilidad de transformarse, 

Como un recurso inagotable se repiten inFinitamente a lo 

largo de la historia de la humanidad. Hemos mencionado 

ya que la familia Antrobus pertenece a tres eras distin-

tas; la de las glaciaciones, los tiempos de No~ y la ~po-

ca moderna, Esta distribuci6n peri6dica de espacios tan 

grandes entre r 
Sl no significa 

, 
mas que la perennidad de la 

humanidad. Tres veces est~n a punto de extinguirse -de 

ah{ que el t.Í.tulo dG J.a obt~a GG<=J ThG Skin oF Our Teeth, 

"salvo1~~:;0 pot~ un ¡~m.l.o"- ¡:ie1~0 <.:J Fin ele cuentas la hurnanide::1d 
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De cualquier modo, podemos preguntarnos ¿qu~ senti-

do tieno conservar la vida, si apenas se vive y no cons-

tituye otra cosa que un vicio redondo que marea y que tor-

tura, una media vida, una necedad aut6mata, un andar a 

tientas, desconcertado, vacfo, estereotipando una dolora-

Papujewski dice que "el sufr·im.iento es una marca e-

sencial de la existencia humana, acompa~a al hombre como 

una negativa constante, So inclina directamente en el 

retrato de la muerto. La muerte aparece en casi todas 

las obras de \\1 i l de1~, " 1 9 

~ 

Creo que es mas acertado hablar de un retrato de la 

muerte y no de la muerte misma, ya que como vemos, estos 

seres -al contrario de morir- permanecen, e lar·o está 

que su permanencia es moribunda, constituye un reflejo, 

una repetici6n ligeramente distorsionada de la muerte, 

Un mundo establecido en el des~nimo, en la apatÍa 1 en la 

r agon1a. 

Hemos mencionado ya, que Maggie interrumpe las re-

flexiones de su esposo, Es una mujer extremadamente con-

fo1~m.i. stCJ e inconsciente, "¿cu<~1ndo van a despe1~ta1~? 11 di ce 

Henry. Hemos indicado tambi~n que solamente se ocupan 

de banalidadeu sin sentido, que su pasado se les ha ex-

traviacio, que su vida se ha escurrido sin que se dieran 

e uerTta, ¿Es esto una vida plena? ¿No es absurdo querer 
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vivir la muerte y renunciar rotundamente a ella? 

¿Qu~ pueden ofrecerse a sI mismos sino la angustia, 

la desesperonzQ y la desidia? ¿C6mo despu6s de tantos in-

tantos por sobrevivir la cosa sigue igual, qu~ puede ha-

cerse, hLlcia d6nde dirigirse? 

En el tercer acto, que empieza cuando la guerra ha 

terminado y están por reestablecerse, en un ambiente se-

Ralada por la decadencia, por una existencia residual, 

los Antrobus han sobrevivido y entre ellos emerge un dejo 

de soledad total; George se incrusta en la depresi6n, en 

la apatía: 

ANTROBUS: No, siéntate tú. 
Estoy cansado, pero estoy 
inquieto, ¡Maggiel Lo he 
perdido, lo he perdido; 

SRA;· ANTRO BUS: ¿Qué, George, 
qué has perdido? 

ANTROBUS: Lo más importante 
de todo: el deseo de empe­
zar de nuevo, de empezar a 
construir; 

SRA, ANTRDBUS: Bueno, ya ven 
drá, 

ANTROBUS: Lo he perdido, En 
este momento me siento como 
toda esa gente que está bai­
lando alrededor del fuego 
-s6lo un descanso. s610 el 
deseo de establecerme, Hmm 
,, , Pero durante la guerra, 
en medio de toda la sangre, 
la mugre, el Frío, el calor 
-todos los dÍas y las noches 
tuve mornunto:o;, Maggie, cuan­
do vi las cosas que se podf­
on hacer cuando torminara, 
Cuando est~s en la guarra 
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Esta apatf a declarada no 

11 o 

piensas on una vida mejor; 
cuando estás en paz, pien­
sas en una vida más c6moda, 
Lo_ho perdido. Me ~&ento 
enfer·mo y cansado,' 

el síntoma agu-
~ 

es mas que 

do de la mortalidad coti dit:ma, cJe todos,' De aquel los cu-

ya interrelaci6n es nebulosa y frustrada, cuyos actos no 

consuman nada, cuyas protestas son devoradas por el temor 

y la inseguridad, poi~ lo que pr,ef ieren mantenerse en el 

silencio y la ceguera, y en ellos dar cientos de vueltas 

hasta perder la cabeza. 

Es evidente que ante todo se apoyan en falsas ilusio-

nes, ya que despu~s de que durante el transcurso de la o-

bra, se ha llegado a un desplome, a un decaimiento, al 

desfallecimiento, George recurre nuevamente al pensamien-

to que ha t1~azado la r~uta de la humanidad, para volver a 

reestablecerse y reestablecer el mundo, 

Resulta alarmante y no confortable la recuperaci6n 

de sus ooporonzas. Es casi repudiablo el deseo de reco-

menzar. No significa otra cosa que el retorno a su situa-

ci6n inicial; de nuevo a una vida mediocre y banal, de 

nuevo cl Fastidio y a una que otra exclamaci6n da deses-

peraci6n, de nuevo al peligro y a la salvaci6n; de nuevo 

la historia desde hace 5000 o 600 000 aAos y eternamente 

el tedioso sonambulismo del s6rdido vicio de vivir en el 

confor~m.ismo y ufer-1-or-se a una vj da obstt~uida; a un "sin 
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sentido" tot;::il, al engañoso sentimiento de vida que eró-

nicamente p~decen, 

Thor-nton Wildor- asegura que "e.1 teatro se dirige a 

la mento mortificada, aqu~lla en perpetua adolescencia, 

Por lo tanto, el mejor teatro es el teatro de la rnortifi-

. , ' 21 cac1on, ' 

, , f 

Quiza esta podr1a ser la clave para comprender por 

qu~ The Skin.,, presenta una complicaci6n tras otra. Pa-

recerf a, y ahora podrfamos afirmar, corno si existiera un 

af~n pernicioso de enredo y confusi6n, cuya Gnica salida 

diera a un nuevo laberinto o a un espejo gigante que re-

botara lo que aparentemente habf a quedado atr~s, lo que 

se había detenido, 

No s6lo los Antrobus se encuentran sometidos a tal 

condena, no s6lo ellos se asfixian, Veremos c6mo esta 

inagotable repetitividad rebasa los !Imites de su exis-

tonc5a, para convertirse en una experiencia vivo que el 

espectador sufra personalmente, Esta obra, de acuerdo 

con lo qua el Absurdo reprocha, va m~s all~ de la teoría, 

o incluso Ja anula, para concentrarse en la vivencia au-

téntica, No Gnicamente los Antrobus participan de una 

existencia ca6tica, sino que el espectador est~ Íntima-

mente involucrado con este desorden, con la tenacidad de 

un c.Írculo "indesbaratr.:1b.1.e", cuyo trazo no tiene ni dit~ec-

ci6n, ni sentido. 
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4.2 El marco referencial de la pesadilla 

Haber·rnan di ce: "/W i lder nos ofrece/ una atmósfera 

' . . . b. . t "22 on1r1ca y una realidad organizada ar itrar1amen e, 

A esta conceptualizeciÓn corrospondo la combinación de 

recursos que nos demuestran una doble realidad caótica; 

la que pertenece a los Antrobus y la que sorpresivamonte 

toma por asalto al espectador, quien queda confinado a 

la experiencia viva de lo absurdo, lo incoherente, lo in-

justificado, 

El primer elemento del que parte Wilder para canfor-

mar esta arbitrariedad consiste en la anulaci6n de toda 

hilaciÓn que implique el orden existente entre principio, 

medio y final. "Ninguna acción Forma parte de L1na continul_ 

dad, sino de un gt~an Final y un comienzo repetitiva, 1123 

A grandes rasgos podemos observar que los tres actos 

que integran The Skin oF Dur Teeth son independientes en-

tre ' 6.1, El Gnico nexo comGn es que, en cada uno de los 

tres, las siLuocionos so encuentran en un astado de ernsr-

gencia, al cual despu~s sobreviene la normalidad para co-

rnen:zr.::11- dra nuevo .lo rnisrna h.istor·.ia, Es decir, que las co-

sas han sucodido tal como si no hubieran sucedido; toda 

acción se desvanece dentro del orden an~rquico en que los 

motivos y los rosultacios son inexiatentes. 

A esto rn.isrna dc!srn-ient;cic.i.Ón se debe que tampoco .los 

.l.Ó[Jico untre 
( 

61" La ro-
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laci6n entre causa y consecuencia ha cedido su lugar, en 

cambio, a 18 repetitividad exacerbada, al vicio total¡ y 

dentr~o de e~3ta repetitividad p1~0Jongada y necia, las si-

tuacionos so reducen a un solo aspecto: la perennidad de 

una vida inC1til. 

Inmediatamente, al hacer un reconocimiento temporal, 

notaremos que en un principio la obra se sostiene en un 

tiempo Fantasma; así como Vladimir y Estragan están con­

denados a la permanencia, los Antrobus no tienen devenir, 

Cíclicamente vuelven a lo mismo y así carecen tanto de 

una anterioridad como de una posteridad. Están conside-

radas, pues, dentro de un margan atemporal. 

Revisemos las tres actos por separado, En el prime-

r~o la "acciÓn" se inicia en los momentos de su culmina-

ciÓn, de su m~xima tensión, de su clímax, Los Antrobus 

se encuentran en el momento mismo de su extinción y la 

lucha por combatirla. A este momento se le han suprimí-

do tanto los antecedentes como el desenlace, 

El segundo acto, como si no hubiera existido el an­

terior, surge a partir de un periodo vacacional ds la Fa­

milia Antrobus, el cual se ve amenazado por una tormenta, 

cuyas dimensione5 alcanzan las del diluvio bfblico, Los 

Antrobus su ancuentrun nuevamente ante el peligro de la 

extinción 1 uno·s rnomuntCJs <:intes do la misma y s.in que esta 

si t.Ut:JC.i.lin l. .l.U[JUG 8 CLJJ.rnJnar. 



114 

El tercer acto, a su vez, ocurre independientemante 

de los otros dos, A éste cor~re~;ponde el desenlace de una 

guerra que estuvo a punto de destruir a la humanidad en-

tera, la cual, sin embargo, los Antrobus pudieron supe-

rar. Los antecedentes del desenlace permanecen ignora-

dos y 
.. 

i3Sl, este Último acto queda, similarmente, a los 

otros dos, mutilado, Cada acto corresponde a un momento 

exclusivo, cuya temporalidad se reduce a la especificidad 

de una situación concreta, y no al desarrollo de un argu-

mento lÓgico y justificado, ¿No coincidiría esto can la 

idea de "un conflicto sin motivo, sin intr~iga, el choque 

mismo" al cual se refería Ianesco al hablar de la acción 

.. . ?24 protot1p1ca. 

El resultada directo de una carencia de justifica-

ciones, y por eso mismo de repercusiones posibles, consis-

te en una neutralidad tal, que acaba por 
.. 

cer~rarse en si 

misma. Es decir, que las cosas no van ni vienen, sino 

que acaban corno se inician, El principio resulta ser i-

d~ntico al final, puesto que no hay movimiento, no exis-

te el tiempo, no existen las circunstancias, El Absurdo 

nos confronta a esta perplejidad; el teatro sin acci6n, 

un teatro de situaciones est~riles, 

MientrGs que el segundo acto de The Skin. ,, ocurre 

en Atlantic City, el primero y el tercero suceden en 

Exc~lslor, en casa de los Antrobus -participantes de los 



11 5 

t1-es actos. Esto es, que ol ~ltimo acto se empalma con 

el primara, y, sin quu hubluro hobido una relaci6n entre 

los tres, la obra termina, no sÓlo localiz5ndose en el 

mismo lugar de su inicio, sino que de id6ntica manara: 

SABINA: Oh, oh, oh, Las seis 
en punto y el patrón toda­
vía no llega, Pídanle o 
Dios que no le haya sucedi­
d~ nada ser~g al cruzar el 
ria Hudson, 

La acción entonces se cierra en s{ misma; es circu-

lar, no ofrece ninguna expectativa, ningGn rumbo; invita, 

por el contrario, a la fastidiosa repetición de lo mismo: 

SABINA: Tenemos que continuar 
por siglos y siglos todavía. 
E~ fina~ de :st~6obra no es­
ta escrito aun, 

Adem~s del primer proceso de repetición y de la anu-

!ación de la secuencia lÓgica, tenemos un segundo recurso, 

muy particular de la obra, que contribuye a la arbitrarle-

dad de su organización, tanto corno a la proyección de sus 

temas en la estructura, Es decir, el proceso de la pro-

yecciÓn triple. 

Kuner· dice que W i lde1- demuest1-a "su impaciencia ante 

los aspectos confinantes del realismo y su necesidad de 

moverse libremente en el tiempo y en el 27 espacio," 

Por lo tanto, los acontecimientos corresponden tan-

to a un pasado remoto como a pasados m~s cercanos, o al 

momento presente, el que a su vez sucede en el plano fic-
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ticio de la representación y en el plano real de los ac-

tares, que por ciem~s no deja de ser ficticio corno veremos 

después. Lw tr-ipl.icidad con~d:,;tc=J en que l<'~ "acciÓn" ocu-

rre s.irnult6neomunte en tres niveles; el real, el ficticio 

y, dentro doJ Último, la dobl8 temporalidad del pasado y 

E~to se debe a quu Wildor explota los recur-

sos de la yuxtaposici6n y la ruptura. 

En primer lugar, la obra est~ sometida a una serie 

de anacronismos, a causa de los cuales los hechos no pue-

den verse consumados, sino explayados en un presente per-

petuo. 

Por ejemplo: 

ANUNCIADOR: Dentro de los ob­
jetos hallados el dÍa de 
hoy habfa un anillo de bo­
das con la inscripción: Pa­
ra Eva de Ad~n. G~nesis II: 
18. El anillo se devolve-
r~ al dueRo o dueRos si sus ~a 
credenciales est~n vigentes.e 

Es altamente evidente la incoherencia temporal de 

este parlamento; un motivo bfblico se ornpalma sin mayor 

problema dentro de una cultura burocr~tica, De tal modo, 

no debe extra~arnos que una helada estival sea el peligro 

ante o.l cual hrni dL=i sobr~evivit·' .las Antrobus, y junto con 

ellos, la humanidad: 

SABINA: Estamos a mediados 
de agosto, y es el d!a m~s 
Frfo del aAo, Simplemente, 
est~ hcdonc:Jo, Los

2
§erros se 

estan congelando, 



Se entiende quEi por~ l<J rn<'Jgnitud de la helada, ' asl 

como por la partlcip~ci6n de un mamut y un dinosaurio, 
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este primor acto corresponde a la era glacial, en la cual 

indistintamente existen nurner~osos e j ernpl ares de culturas 

posterj.on:!!3 1 yuxtapuestas en una sola fecha: la aparición 

de Mois&s, de Homero, la invenci6n del alfabeto, de la 

rueda, la silla, la moda, el maquillaje facial, la urba-

nizaciÓn y la Iglesia Metodista, entre otros, 

Esto no es más que la concreción do una anarquía exis 

tencial; as1 como esta serie de elementos se encuentran 

indistintamente reunidos, asf el hombre está incapacita-

do para discernir el orden de su propia vida, Sus pará-

metros se encuentran igualmente distorsionados y enreda-

dos, La incertidumbre que emana del uso del anacronismo 

es paralela a la incertidumbre cotidiana de los Antrobus, 

que no saben qu~ ha sido de su vida, ni cuándo se les ha 

escapado. Su vida se encuentru perpetuada en un presen-

te sin cauce, en un pasado remoto, ignorado y repetido 

hasta la aburrici6n, en una inanidad inmóvil, dispersa y 

oscura, en el amontonamiento de una historia empolvada, 

Wilder~ dice "otro aspecto que está ante nosotros, 

es la acoptaci6n de los tiempos de conflicto como la ex-

presi6n externa de la incoherencia de la vida interior 

30 
del hornbr-·e, " 

No es, pues, una casualidad que los Antrobus se en-



118 

cuentren en un conflicto eterno, al estar siempre a punto 

de perecer, y que la naturaleza de su condici6n est~ seRa-

1 ada por una falta de cor-respondenci a habitual entre sus 

elementos. Es posible que bajo estas circunstancias ocu-

rra un diluvio en la era atómica, tal como sucede en el 

segundo acto. 

lidad? 

¿No es esto un claro ejemplo de atempora-

El anacronismo es otra manifestación de la carencia 

de un orden lineal; no hay justificaciones lógicas dentro 

del desenvolvimiento de la obra; las situaciones ocurren 

tan arbitrariamente como para destruir el sentido total 

de su historia y asf las causas y las consecuencias se 

empalman entre sf y se borran, ¿Qué ha dado lugar~ a qué? 

¿por qué? No hay moti vos, sirnplernentG las cosas han suce­

dido y no conducen a nada. 

Si los acontecimientos surgen sin orden ni precisi~n, 

el lugor en donde ocurren c.arnpoco puede quedar fijo.' El 

espacio se vuelve igualmente vol~til e inaprehensible. 

¿Es posible definir ci6nde ocurre Waiting far Godot, o 

Le Ma~tre, o Cornédi~, o The Basement o Les Paravents? 

Si llegamos a creer que los Antrobus viven en 216 

Cedar St., Exc~lsior, New ~ersay, sabremos que estamos 

parcialmente oquivocodos, ya que sI habitan dicho domici-

1 io; !:->in t"'!mbar·go, '°"l pé1rti cipar~ en eventos ocur~ridos en 

otros periodos, es imposible que se hayan mantenido res-
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tringidos a un mismo sitlo, Habitan, pues, un espacio 

fsntasmG, No debe extrañarnos,entonces, que los muros y 

. f • 
las puertas de la casa se levanten por s1 mismos, que se 

trasladen de un lugar a otro y luego vuelvan a acomodar 

la casa, para regresar al principio y as! consumar el 

ciclo,· 

Corr~i gan di ce que "Wi lder i nmateri ali za tanto el 

sentido dramático del lugsr y el tiempo, -no hay dónde 

31 ni cuándo- que los Antrobus viven "por un pelo." 

Si recordamos cuidadosamente las obras del Absurda, 

podemos precisar, que sin lugar a dudas y en la medida 

en que sus conflictos no tienen sustento ni dirección, 

la dimensión espacio-temporal drarnática desapar~ece, para 

que su lugar lo tome la dimensión espacio-temporal de la 

e xper~ .i ene i a, Es decir que las cosas ocurren sólo frente 

al espectador y durante el tiempo de la representeciÓn; 

no hay mayores posibilidades de ubicación. 

La complejidad de The Skin of Dur Teeth quizá nos 

conduciría a lo mismo, Primero cabe ratificar: si sus 

situaciones se encuentran fuera de un orden propio, desu-

bicadas, desorientadas; si 
. . .. 

se ha anulado toda prec1s1on 

espac.i.o·-tmnpor~EcJJ., entonces ·la representación es el Gni-c:, 

co orden existente? ¿Est~ considerada da antemano, de tal 

modo que la obra est6 condicionada por ella? ¿De qu~ rna-

nera Funciona el tiempo de la representaci6n; le corres-
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pende un espacio propio? 

Para responder estas interrogantes, es necesario to-

mar en cuenta e! manejo de la ruptura. Se hablará de la 

interrupci6n de las situaciones, cuyo efecto consiste en 

la traslaci6n do la realidad esc~nica a la realidad coti-

diana do los actores y el pGblico, La ruptura o interrup-

ci6n es un recurso altamente explotado, aunque s6lo has~ 

el tercer acto llega a dominar, en forma más evidente, 

Frecuentemente, nos vemos obligados a participar 

tanto de una inercia, corno de una fugacidad, Si nos re-

ferimos a la repetitividad, ya estudiada, podernos agregar 

dos puntos que nos servir~n de nexo para el asunto de las 

interr~upciones. Al mismo tiempo en que los a~os pasan 

como s1 no transcurrieran -los Antrobus celebran su 5000 

aniversario de bodas en la era de las glaciaciones asf 

como en los tiempos de No~; es decir, a la vez que se nos 

presenta un tiempo inerte, ~ste mismo es definitivamente 

fugaz, Existe una proximidad tan Íntima entre una era y 

otra, puesto que el n~rnero de aAos no 
~ 

vs1~1a, que el tiern-

po se esfuma; desaparece a la vez que se paraliza, 

Así sucede tambi~n respecto a las interrupciones; 

por un lado se inmoviliza el devenir drarn~tico y por otro 

lado esto ocurTe repr.:n1tin<.Jrnt~nte, de tal modo que la misma 

esterilizuci6n -el detenimiento- es violenta, brusca, ve-

loz; son l•.1 LnLH'ci;:1 y l<'.:J Fur_FJ cunjunt<.JS, 
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El prop6slto de ~stas consiste en el abandono del pl! 

no ficticio para aproximarse tanto a la realidad personal 

de los actores como a la realidad del pGblico presente, 

Sin ambaroo, su djferenciaci6n -entre lo real y lo ficti-

cio- no puede ser total, porque a pesar da la radicalidad 

del cambio y a costa de ésta, las traslaciones quedan so-

metidas a la arbitrariedad general del marco referencial 

de la obra, caracterizado por una 16gica onfrica y Febril, 

Asf pues, la incoherencia continGa impregnando toda rea-

lidad, 

Durante el tercer acto, siete actores se enferman y 

hay que detener la obra. Nadie sabe bien por qué se han 

enfermado, ni en qué estado se encuentran. 

SABINA: En este momento est~n 
agonizando en el Hospital 
Bel levue, 

ANTROBUS: Afortunadamente nos 
acaban de informar que pron­
to se recuperar~n. 

SABINA: Fue el "pie" de mer~en­

gue de limón, 

ACTORES: Fue el pescado, los 
tomates 3~latados /.,./el 
pescado. 

Si esta jnterrupciÓn so ha dado para tener al pGbli-

co .informado, su resultado es precisamente lo contrario, 

Quiz~ lo confunda 
, 

mas¡ ant~s no se hubiera inmiscuido en 

este asunto, 

Despu~s de que se solventa este problema, la situa-
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oi6n circulo de tal modo que se empieza tres veces de 

nuevo, paro que se logre Gnicamente llegar a un final in-

cierto, ya que como dice Sabina, la obra no tiene final. 

Las dem~s rupturas son igualmente confusas, quiz~ 

no tanto por su contenido, corno por el modo en que ocu-

rren. Es decir, que en plena actuaci6n, Sabina se rebela 

en contra de la obra, o la adivina se dirige al pGblico 

inesperadamente, o ha ocurrido un accidente en la vida 

real, o los actores han empalmado al personaje consigo 

mismos a tal grado que es necesario detener el curso de 

la obra, en seco, Veamos un ejemplo de cada uno: 

1. SABINA: Bueno ... este 
este es un hermoso hogar 
americano y ••• este 

todos est~n muy con­
tentos , , , y , • , esto 
No puedo inventar ni una 
palabra para esta obra y 
me da mucho gusto, Odio 
e~ta ~~ra y todo lo que 
dice. 

2. Mientras Sabina y la adi­
vina conversan entre sI, ~sta 
se dirige hacia el p~blico y 
dice: 

Nadie escucha ¡keckl Veo 
un rostro entre ustedes, 
No lo mortificar~ seAal~n­
dolo, paro, B~~uchs, pua­
da ser usted, 

3, HENRY: Es cierto, Lo sien­
to, No s& qu~ mo sucedo. 
No tango nada en centro 
ds ~l personalmento, Lo 
respeto mucho/ ... / lo 
admiro, Pero algo mo su­
cede, Es como si otra 
vez tuviera quinco eAou, 35 
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Estas interrupciones son sorpresivas y repentinas, 

sin motivGci6n oporentu -salvo on el tercer caso, 

Supu1J~3tC:Jrnonte, l<J hi<.:0;tor'i<'J se detiene pora dar- lu-

gar a lo uspont~noo y a la improvisaci6n, términos bajo 

los cuales se auspicia la relaci6n espacio-temporal de 

la experiencia presente, es decir, de lo que está ocurrie~ 

do en el momento m~s inmediato, fuera de la obra misma y 

, , ( 

solo mientras el espectador esta ahi en la butaca; el es-

pacio correspondiente ya no es Excélsior, ni Atlantic 

City, sino el mismo teatro, y ya no importa si est¡n o 

no en la er-a de las glaciaciones; están ahf, en e 1 momento 

de la representaci6n. 

De una forma u otra existe una aproxirnaci6n a la rea-

lidad del espectador; sin embargo, al mencionar por prime-

ra vez la existencia de un plano ficticio y otro real, se 

seAal6 que el real no dDja de ser ficticio, La 
, 

razon BS 

muy simple; en primer lugar, cada vez que los actores se 

rebelan corno tules y no como personajes, su diferencia-

ciÓn no llega a colmarse, ya que se prolonga de tal modo 

la vivencia de una en la otra, que no es posible hacer 

un trazo tajante que los oponga. 

En segundo lugar, la arbitrariedad con que suceden 

los cambios, corno yr.J dij irnos, impregna la atmÓsFe1-a de 

la supuesta realidad del espectador con el desorden de 

de la realidad de los infinitos Antrobus, lgL1alrnsnte, 
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no hay una Firme oposición, 

Y en tercer lugar -quiz~ el 
, 

mas contundente- toda 

improvisaci6n, toda invitación a la espontaneidad, a la 

participación total del espectador, a la traslación de la 

obra, a los espacios y el tiempo del espectado~ forman par-

te de un convencionalismo impuesto por el autor, como ele-

mentas adicionales a la obra. Es decir que la ruptura en-

tr~e la Ficción y lo r~eal -o sea, las circunstancias de los 

Antrobus y las de los espectadores, respectivamente- es i-

gualmente ilusoria; el espectador est~ involucrada dentro 

de la realidad de la obra; su realidad Forma parte de la 

representación y no permanece al margen de ella. Se en-

cuentra invitado a hacer el papel de espectador; es un 

personaje 
, 

rnas. Queda confinado, corno se señaló en un pri~ 

cipio, a la experiencia viva de lo absurdo, lo incoheren-

te, lo injustificodo. Siendo un personaje m~s, no pue-

de dejar de participar de la caótica realidad de los 

Antrabus, motivo por el que Floger Rosenblatt afirma que 

11 ésta es uria obr<J que trata de un pLJblico que ve una o-

b l 
. . 1136 ra acerca de a sobrev1venc1a. 

Por- otr~u lodo, Bur-bank Rr:'lx r.::onsider-a que "el teatro 

es una ficción y exige um:i rnu1 ti.pl:icaciÓr1 de ficciones,' 

A trav~s de ello y no a trav~s del realismo cotidiano se 

37 
llega e;1 l c:J ver~clud, 11 

Wilder est~ inconforme ante los confinamientos del 
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realisrno, ante su apr-oxirnaciÓn limitada a la mayor auten-

ticidad posible, onte su superficialidad y ante su canfor-

mi !3mo. Wilcier protosta en c9ntra de la 16gic~ cotidiana 

y opto por un estilo incoherente cuyas justificaciones 

se encuentren en la interioridad de los instintos y la 

imaginación, en el inconsciente; así pretende entender 

una vida que de otra forma no se entiende, 

¿Hemos llegado con todo esto a ubicar la realidad 

de The Skin oF Our Teeth? ¿Es posible hallar, ahora, las 

coordenadas de apoyo? ¿Es atemporal, o no? ¿Qu~ espabio 

la domina? ¿Se ha conseguido con esto, justificaciones 

, , d ' d f' . que la sostengan? Su accion, ¿como po r1a ·o-1n1rse? 

A la serie de interrupciones externas -que van de 

la obra hacia afuera- puede agreg~rsele otra de interrup-

clones internas; ambas provocan lo mismo -un conflicto 

entre las fuerzas de expulsi6n y las fuerzas de retención, 

Ocurre y no ocurre la acci6n; se intenta empezar la obra 

dos veces on el primer acto y tres veces en el tareero; 

luego, los di~logos nunca concluyen, y as{, como en el 

segundo se pasa cie la convención al pleito y de la playa 

al concurso de belleza, toda acci6n y todo parlamento se 

extravío on la inconexi6n y la irresoluci6n, 

¿F'cx:-!1·{;:ir110~;; entonces decir que no tiene acción, ni 

tiempo, ni lugar; que su conflicto carece de intriga, 

qui:J todo prat-tun1.1cu ' c.1 1_1n c1 r"culo totalmente cerrado, que 
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es un anti-dr~na anticipatorio de Ionssco? 

Por un lado, Wilder quiso romper con las barreras 

del realismo cotidiano, por lo que destituy6 de esta o­

bra toda lÓgica aristot~lica, y, por otro, al apoyarse 

en la lÓgica arbitraria de la imaginaci6n, se dio cuenta 

de que ''la pesadilla representa la desintegración moral 

y emocional del hombre, 1138 

Tenemos, pues, ante nosotros, un mundo perdido en 

la incoherencia, en la inconciencia, un mundo sin volun-

tad, ni propósito; un acontecer inerte. Un círculo vicio-

so sin ninguna posjbilidad de cambio, sin ninguna conti­

nuidad sensata, condenados a la contradicción, al desorden, 

a la carencia de motivos y a la desesperanza. 

4.3 El código de las desavenencias 

No se concluye, no existe el final; el conflicto con­

tinGa y como un pulpo, se extiende sin discriminaci6n, 

Como se seAalÓ en un principio, se ha estado siguien-

do una ruta trazada por la contradicci6n, Respecto a The 

Skin of Our Teeth, han sobresalido, en primer lugar, la 

preservaci6n de una vida a costa de ni siquiera vivir 

plenamente, y, en segundo lugar, una oposici6n entre las 

fuerzas de la acci.6n y do la inacci6n, dentro de un mun­

do que s8 desdibuja a medida que so quiero .localizar. 

Predorn.i.na la m~gacit;n en la rnisrna af'i1~rnaci6n; está implÍ-
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cito al contrario del sf que lo sujeta, No hay solución, 

no hay acuerdo; existe, en su lugar, el conflicto, lo in-

concluso, lu contradlcci6n. 

la organizaci6n verbal de la obra consolida la natu-

rGleza do una existencia caracterizada por lo dicho ante-

riormente, The Skin oF Our Teeth est~ determinada por un 

di~logo incoherente, pr6ximo a la desavenencia que de una 

Forma u otra nos remite al concepto del antilenguaje, 

En tanto que en este caso el di~logo, la conversa-

ci6n, el medio de comunicaci6n o la interlocuci6n de los 

seres se desmembra en diversas lfneas que chocan entre 

s!, sin encontrarse, podernos referirnos entonces a una 

no-cornunicaci6n, a un sistema de c6digos improbables e 

. d' 'bl 39 
in iscern1 es. 

Varios crf ticos afirman que la devaluación en el sig-

nificacio del lenguaje, en las obras del Absurdo, se debe 

a que, en vista de que el hombre ha perdido la Fe en sí 

mismo, no puede valorar ya ni su moral, ni sus herramien-

tas de pensamiento y comunicaci6n, ¿Cu~l es el motivo 

ahora, para que en The Skin of Our Teeth los parlamentos 

est6n determinados por la irregularidad y la inconexi6n? 

¿A qu& se debe que no s6lo el di~logo sino el propio 

pensamiento 
# 

este sometido a cambios violentos y arbitra-

rios tal como se ha ordenado l~ realidad de los Antrobus? 

¿SignifiGa esto que el lenguaje se encuentra devaluado; 
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a qu~ tipo de desorientación puede adjudicársela? 

Veamos un primer ejemplo, Al principio de la obra, 

cuando Sabina empieza a introducirla, su monólogo se re-

fiera a asuntos enteramente distintos, sin que exista en-

tre ellos ninguna transición, Le es muy sencillo cambiar 

de tema sin previo aviso: 

A la mitad de la vida, nos 
encontramos a la mitad de la 
muerte. Nunca fue dicha una 
palabra más cierta. 
Por supuesto que el Sr, Antrobus 
es una finísima persona, un ex­
celente padre y marido, un pi­
lar do la iglesia y lleva en 
el alma 48s intereses de la h~ 
manidad, 

Del mismo modo en que existe una evidente distracci5n 

interna, Antrobus, presidente de los Humanos, ... 
su max1mo 

representante, abusa de la misma, durante su discurso en 

la Convención: 

Ayer, durante nuestro servicio 
conmemorativo honramos a todos 
nuestros amigos y parientes 
que ya no están con nosotros 
por cuestión de las heladas, 
los terremotos, las plagas 
y y (tose) diferen-
cias de opinión, Así como 
nuestro obispo tan atinadamon­
te dijo uh tan atinada­
mente dijo, .. Creo que puedo 
decir! creo que puedo profeti-
~ar con t~fal uh •• , con 
total . , . 

AJ. p1~inci¡_do Ant1-·obw.; .-Juhit<:1 por-· rnotivcis de mortifi-

caciÓn, tal corno lo indic<:~ J.21 toEij sin ern b;;;1rgo, ~ 

mas ade-
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lante sufra uno especie de amnesia repentina que no tis-

ne otro resultado m~s que mutilar su pensamiento y dejar-

lo en lo Jndefinicibn. 

Maggie, por supuesto, cuyo papel consiste en la con-

farmidod onte tocio, en la supresión de las reflexiones, 

en la inconcicncia y en una vida autómata, no se puede 

permitir a sí mi srna un pensamiento cornple to, De modo qL.E , 

si casualmente trata de explicarle a Sabina, en el tercer 

acto, quo no tiene sentido lamentarse de las desgracias 

y que, al contrario, debe uno seguir adelante, su discur-

so no llega a culminar, sino que así como lo combina con 

recuerdos de antaño y Órdenes domésticas, simultáneamen-

ta, la conclusión de su moraleja consiste en ir a desper-

tar a su hijo, quien se habfa quedado dormido en un sill6n 

de la sala. 

Durante el tercer acto, las horas de la noche, re-

presentadas por y representantes de grandes Fil6safos de 

la cultura occidental -al personalizarse- pronuncian tam-

bi6n sus parlamontos, qua, similarmente a los anteriores, 

sufren de la mutilaci6n, la discontinuidad y el sin-sonti-

do, 

ce: 

~ , . 
se extrav1an y carecen de todo propos1to. 

Asf, Spinoza a quien correspondan las 9:00 P.M., di-

Oespu~s de quo la experien­
cia me ha demostrado que las 
ocu1~t'enci<01s comunr:is de la vi­
d~ cotk~iana son vanas y Fu­
ti }f3S-
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Platón, las 10:00 P.M., dice: 

OÍme, entonces, oh, Critias 
¿c6mo elegir~ el hombre al 
goberna~~e que lo gobierne? 
¿no ••• 

Sus discursos se encuentran, como vemos, desprovis-

tos de lÓgica, de objetivo; su Función es en sf in~til, 

.. 
puesto que no llegan a satisfacer ninguna intención; ¿que 

sentido tiene expresarse a medias? Quiz~ est~n Intimamen-

te relacionados con la mediocridad de la existencia; con 

la anarquía moral y con la desubicaciÓn Ff sica y mental 

de esta típica familia. 

e . . d~ oinci 1a, en cierta for-ma, que al igual que al horn-

bre del Absurdo no le es legado ver, sino andar a tientas, 

la familia Antrobus, tal como lo indica Sabina, Forma par-

te de una humanidad de paja, sin interioridad alguna. 

Probablemente la dosorientaci6n de sus discursos expresa 

vivamente su desquiciamiento interno; su estado Fugaz de 

seres torpes e inconscientes que creen vivir sin que por 

ello vivan; creen pensar sin conformar pensamiento algu-

no, crean dominar un código Fragmentado, discordante, de-

Quiz~ no sea muy numerosa la lista da los pensamien-

tos truncDdD'.C>. No obstante, hG sido necesario referirnos 

G ellos, puesto quo convienen la expresi6n primaria da un 

conf 1 .i ctu rnciycw, rl•1cJo en J ;o1 cornbinaci.Ún de J.os par~lamen-

tos, Ahora sI, al di6logo cae en un irreparable desmem-
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brarniento, 

Papajowski Gsegura que los personajes de Wilder no 

hablan on voz alta para conversar, sino para escucharse 

a sI mismos, ya que sa ha perdido la costumbre de hacer-

lo ent1~a uno~:; y ot1~os; "ol lanr;1uaje, corno e.l silencio, 

ha desaparecido frente o.l hombre corno medio do conversa-

. ~ , 4 LI 
cien,' 

Por lo tanto, el orden de sus parlamentos consiste 

en un crucigrama mGltiple irresuelto; se confunden entre 

sí los sujetos de la "conve1~saciÓn" 1 el mensaje se diri-

ge a quion no se habia tomado en cuenta y, por sup~esto, 

la respuesta resulta ajena. Es decir, el diálogo es un 

motivo m~s para el desajuste social de los individuos, 

que, como las piezas de algGn juego, saltan indistinta-

mente, fuera de lugar, 

Veamos el siguiente ejemplo: 

TELEGRAFISTA: Gracias, Sra, 
Antrobus. Sra. Antrobus, 
¿puedo pedirle algo m~s? 
Tengo dos hijos, si el frío 
empeora ¿qu~ debo hacer? 

SABINA: Creo que todos mori­
remos, eso es lo que creo, 
Un fr!o como éste en agos­
to, es justamente el fin 
del mundo, 

SRA. ANTROBUS: No s~. Oespu~s 
de todo ¿qué puede hacer 
uno? Trata de cubrirte lo' 
m~s que puedas y no dejes 
que tu mujer y tus niRos . 

- ¿¡5 noten que estas preocupado, 
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El zig-zag de la conversaci6n no tiene otra funci6n 

que la de incrementar la perplejidad y el desconcierto, 

Responde aquel a quien no so na dirigido, y luego, el in-

dicado interviene gratuitamente, Existe obviamente una 

atemporalidad tambi~n, ya que el orden de los parlarnen-

tos no permite una participaci6n 16gica, sino una inter-

. , , . 46 
venc1on esporad1ca a destiempo, De este modo, la con-

versaci6n pierde rumbo y sus piezas quedan al aire¡ sepa-

radas. Se anula así la posibilidad de comunicación, Sur-

ge en cambio, una desviaci6n m~ltiple que no permite ver 

m~s que superficialmente la repetici6n de una proximidad 

ausente y aRorada. 

Aparentemente, no es un ejemplo que indique la gra-

vedad del problema, ya que ~sta radica en la frecuencia 

con que se reproduce la misma situaci6n, Existe tal de-

savenencia on el c6digo, que no hay diferencia entre lo 

falso y lo verdadero, bien puedo decirse lo que sea y de 

cualquier· Forma, no se entiende nada. ¿Qu~ relaci6n po-

sible existe entre esta devaluaci6n y el di~logo de des-

pordicios que el Absurdo manifiesta por medio del clich~, 

el monosf labo y el tartamudeo? ¿En qu~ medida contribuyen 

unos y otros a expresar el sentido actual del lenguaje? 

¿A qu6 oquivalo la rnutilaci6n de los mon6logos y el zig-

zaguoo del di~logo? ¿Coincide la t~cnica de Wilder con 

la explotoci6n del antilenguaja que se desarrollarfa diez 
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años despLiÓs? 

Por lo pronto podernos recurrir a una respuesta; a 

grandes rasgos, el conflicto verbal refleja el patetismo, 

la miseria de la condici6n humana, 

Tan insignificante es la conversación entre los horn-

bres, qua, buscando sustituciones, pretenden comunicarse 

con los animales: 

SRA. ANTROBUS: [Pensativa a 
los animales.) ¿Se acuerdan 
de haber oído hablar de un 
Frío como éste en agosto? 
(Los animales sacuden la 
cabeza) ¿De sus abuelas o 
de ~lguien? [Sacuden4?u ca­
beza) ¿Qu~ sugieren? 

Por lo tanto, resulta muy lÓgico, ahora sí, que la 

Convención Anual de los mamíferos, se lleve a cabo entre 

humanos, "alas, aletas 48 
y conchas." 

Existen diversos aspectos de las desavenencias del 

lenguaje, Hemos revisado ya, las correspondientes a la 

mutilación del pensamiento y al desorden en la conversa-

ción, que tenninan por crear~ un pantano verbal en donde 

se ahogan creyendo estar fluyendo, Sin embargo, no nos 

hemos referido a otras Fases m~s, que igualmente actGan 

de manera directa sobre el c~mulo de contradicciones, 

Veamos, en primor lugar, ol desacuerdo personal en-

tre .los so1~es, Adem~s de que su propia conversación se 

ha ido a la deriva, puosto que no tiene rumbo¡ los suje-

tos so encuentran tenazmente separados, oponi~ndose, indepe~ 
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dientemente de su discordancia verbal, No comparten en-

tre sf actitudes semejantes, sino que, por el contrario, 

AsI corno los hijos 

desobeder:::an continuc11nente El ~;us padres, Sc:1bi na reniega de 

Maggie y Antrobus, como pareja, tienen e-

normes dificultades para entenderse; Henry est~ contra el 

mundo entr~ro, Tampoco coinciden -como actores- cuando se 

refieren a la enfermedad de sus colegas; Sabina -de igual 

modo- desmiante a Henry cuando ~ste habla de sf mismo, 

No hay manera de llegar a un acuerdo; el desorden es tan-

to Formal como sustancial; la oposici6n redunda infinita-

mente; La conversaci6n se convierte en un arma punzante; 

m~s all~ de las heridas, no produce nada: 

SABINA: OÍle que la conversa-. ; ; ~ 

cion. s~lo des4§ozaria sus 
sentimientos. 

En segundo lugar, se emplea un lenguaje descodifica-

do, no porque sea interpretado o asimilado, sino porque 

simplemente est~ en Fricci6n consigo mismo; el c6digo es-

50 
t~ desecho de antemano, La pronunciaci6n de los vaca-

blos significa la desintegración de la idea misma; esto 

sugi e1~e que tarnb.i.én oxi. ste una gr"an desavenencia entre 

lo que se dico y lo c¡ut0J Sl~ quiere decir·; hr:iy una rL1ptu1~a 

ontrs ol prop6sito y l.a exprusión del mismo, C<:Jsi pod1~í-

arnDt:; rluci.1~ quu c>us pe:w l.<J1nuntcis car13ceri de p1~opÓsi to, pcw 
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can. 

Sabina repite m~s de cuatro veces el siguiente par-

lamento: 

Sra, Antrobus, me gustaría 
entregarle mi reporte quince­
nal. Una muchacha como yo, 
pueda resolver su situaci6n 
en una casa donde sean lo su­
Fi c i ontemento ricos como para 
tener Fuego en cada cuarto, 
Sra. Antrobus, ~ una muchacha 
no tiene por que cargar con 
la responsabilidad dg

1
toda una 

casa en sus hombros, 

, 
Sin embargo, ¿que sentido tiene si acaba por estar en 

desacuerdo consigo misma, sin saber bien cu~l es su vorda-

dero prop6sito? Su respuesta est~ a continuaci6n: 

Sra. Antrobus, quiero retirar 
lo dicho acerca de mi reporte, 
Sra, Antrobus, no quiero dejar 
una casa a la que llegan tele­
gramas tan interesantes y me 
siento ar~r~epentida de todo ~ 
que he dicho. Sinceramente, 

Respecto al contexto, la contradicci6n radica menos 

en un conflicto interno que en la expresi6n absurda de 

aquello que no definen y cuya importancia es tan fr~gil 

como el amor por los helados y los boletos para el cine, 

Les ha sido negado concientizar su gravedad existen-

cial y, a costa de su ignorancio, 6sta se incrementa; ca-

da vez jn•;;i!é;l~on, lÜn queri=w.lo, en su p1~opic1 deshurnaniza-

oiÓn y e.ir1 uno vidc1 sin :;r:1ntido, 

El l101r1br·e s.i.n p1~ap6s.i tos no es humano, 
, 

¿,que sentido 
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tiene una vicia as!? ¿Ea posible pensar que existe alguna 

meta rucÓndita si no hay conciencia ni convicción? ¿Qu6 

signif-"icr1 una convicción pa1-a ol rnáximo representante de 

los hurnc:inos, /\nt1-obus? 

Como he dicho a los reporte­
ros del Atlantic City Heralci, 
no niego que pocos meses an­
tes de mi nacimiento, yo du­
d~ entre ... este ,,, entre 
las plumas y la respiración 
branquial ... pero durante 
el ~ltimo millón de aRas, he 
sido ~i~fpa§5, peluda y dia­
Fragmat1co, 

Evidentemente, esto es una broma; George ha seleccio-

nado un aspecto determinado por la propia naturaleza, pa-

ra querer dar a entender que ha sido el resultado de un 

acto de libertad, de la voluntad de elegir y de la pro-

Funda capacidad de convicción. No obstante, podemos pre-

guntar eternamente ¿qu~ prefirió, de qu~ habla? 

Es imposible que seres sin voluntad, ni conciencia, 

seres que hablan tan sólo porque les es permitido articu-

lar vocablos, adjudiquen un significado a su lenguaje, 

una significación que ni su propia vida tiene, 

Por lo tanto, es igualmente cierto que Antrobus es 

un santo y un gusano para su mujer, o igualmente Ctil 

que las horas personificadas pronuncien discursos para 

no aleccionar ~ n3die; el Jenguaje les ayuda simplemente 

a recaer en la rutina y satisfacerse en la intrascenden-

cia. 
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Hewitt dice: "/ .. ,/Todo es aún nuevo, 1~epentino y 

jocosamonte incongruonte /,,,/lleno de indecentes farfu-

l ladas que, adrnnás de set~ hi lar<0intes en s.i mi srnas 1 actúan 

como un comentario tetra-dimensional de lo il6gico de las 

c.- 4 
experiencias del hombre,";:i 

Ha quedado establecido que la hilaridad es parte de 

las tragodias del Absurdo; que el patetismo alcanza tales 

grados de locura, que la risa y el horror son una sola 

manifestación, Ionesco dice que se debe ser grosero, que 

el impacto debe ser brutal, ¿Pod1~íamos hacer co.incid.iJ~ el 

el ejemplo anterior con el comentario de Hewitt y ambos 

con este Último concepto? ¿lo jocoso sería un sinónimo 

de hilaridad? ¿lo indecente equivale al impacto grosero? 

¿el ejemplo es lo suficientemente aterrador? Si el repre-

sentante de los humanos ha optado por permanecer en un es-

tado de simplicidad animal y, dentro del mismo, bajo con-

diciones ilusorias do humanismo, considero profundamente 

triste su situaci6n, lastimera y -curiosamente- risible, 

De este modo, Homero, rapsoda consagrado del mundo 

occidental, sufre una tragedia semejante, El autor lo 

desmitifica al convertirlo en un desmemoriado, ¡Qué iro-

nfa m~s grande, la de ir centre la propia virtud de Home-

ro -la memoria! Esto s{ es una groserfa, 

¿Qu6 otra cosa puede ofrec~rsela a los Antrobus, des-

pu6s de asto? ¿Podria colocarse al padre de Familia en una 
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situaci6n menos apremiante que la de un discurso ahogado 

por el tartamudeo, la tos y los truenos de la pr6xima ter-

menta? O, en ol caso da Maggie, ¿tiene la lejana posibili-

ciad de ir m~s all~ de una estereotipada lucidez? 

Cuando, Maggie, al sentirse traicionada por su mari-

do, arroja una botella al msr, dice lo siguiente: 

No ha descubierto nada, 

/,,,/No somos lo que los li­
bros y las obras dicen que so­
mos; No somos lo que la propa­
ganda dice/,,./ No somos lo 
que les han dicho y lo que 
creen q~a somos, Somos nosotras . :'.)~ 
mismas. 

La brillantez de su declara-

ci6n no trasciende la oposici6n y ruptura iniciales; la 

interrogante perdura, mientras que ella se da por heroi-

camente satisfecha. Volvemos a lo mismo, a la inconcien-

cia, la Falsedad, la ceguera, la hipocresfa y el canfor-

mismo, Una vida sin cauce, atrincherada en su miopía, 

calcada aRo tras aRo en el mismo papel. Haberman comenta: 

Al eliminar los clichés del 
escenario, nos ofrece los cli­
ch~s de la vida como una cla­
se de verdad; En The Skin u­
tiliza el vocabulario de las 
revistas baratas y de los 
programas de radio para expre­
sar la vacuidad de la civili-~6 zaci6n de la que ha emergido.~ 

Era necesario h~llar un comentorio de este tipo, ya 

que vJilc:ler~ ha sido con!:>icle1~Ddo corno 11 t::!l menos comprometi-

do ideaJ.6gicomcnte /.,./ ~l mismo decía que no tenfa ideas, 
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puesto que su inter~s vital radicaba en la experiencia, 

a trav6s de la cual la idea se volvfa tr<:1n!ó.>pEJJ-·ente," 
57 

Si considerr-Jmos "el menos comprometido ideológica-

mente a aquel <J c¡uien los "encabezados del momento" no 

le eran pertinentes para su obra, o aquel que no m~lf ta­

ba en un partido o tampoco Formaba parte de ningGn g~upo 
1 

,, ,.; ¡ 
de teatro sindicalista, entonces no hay nada que d1spu-

1 

tir. Sin ernba1-go, queda por preguntar, 
, 1 • 1 

en que consiste 

el compromiso y qu~ significa tener ideas, Tanto Ha~erman 
1 . 

corno Stresau coinciden a primera vista; 
i 

ol segundo t~ma de 
1 
1 

boca de Wilder, que la idea se vuelve transparente a,tra-

v~s de la experiencia y ol primero asegura qua utiliza la 
1 

experiencia de la vida cotidiana para se~alar su vscLidad, 

¿Esta p1-eocupaciÓn se divorciar-fa acaso de "el cornprbrni-

so'', significa no tener ideas, carecer de posición? 

Lo Cnico· que ha sucedido es que Wilder ha profetiza-

do de algGn modo, una nueva concepci6n teatral, adelant~n-

do se a su época. Su misma posición, su misma "ideologÍa", 

no le permite refugiarse en las t~cnicas dram~ticas acos-

tumb1-acfas, OesdeRa la teoría, revalora la experiencia; 

simplemente encuentra en su t&cnica un medio m~s eficaz 

para denunciar la condición humana; un m~todo ampliamente 

exp.lotoc:lo descle 1950 hr.Jsta lD feche.~, cuyo valor- r'c:1dica en 

.la espontaneidad, en lo novedoso, lo original, .la expe-

rienci8 pura, lo inmediato. 
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Cobra entonces alta significaci6n, un drama de di~-

lagos y rnon6logos inversos, repetidos y fragmentados in-

conexos, desprovistos de prop6sito y contrarios a ~f mis-

mas. 

4,4 La ambigLledad y el arquetipo 

Hemos llegado al momento de toparnos cara a car6 con 

1 

nuestros semejantes, Aquellos cuyas situaciones n6s¡han 

' ! ; 
sido expuestas y a quienes hemos atisbado de sosla~oi-qui~ 

nes son ellos ¿son nuestros semejantes? 

Jan Austell, respecto a The Skin,, ., nos dice: 

personajes manifiestan rn~s semejanzas que diferencias, 

Per~tenecen <:Ü tipo de gente común y corriente, 1158 A esto 

agr~ega Kuner~ que "los personajes /en esta obra/ son acto-

res, todo hombre y toda mujer y la tfpica familia ameri-

cana. 11 
59 

De golpe, entonces, y en una primera instancia, se 

nos insinúa que son nuestros semejantes: 
.. 

gente cornun y 

corriente, todo hombre y toda mujer. 

" r . Veamos ahora que caracter1st1cas definen a esta gen-

te común que representan los Antrobus, pero antes recor-

demos que los p~rsonajes del Absurdo se distinguan m~s por 

sus rasgos de deshurnani zac.i.Ón, que por~ la encar~naciÓn do 

seros antropom6rficos; mas por la dificultad da su iden-

t . f . . , , ' . 60 l . -1·1cac1on y por su caracter arquet1p1co, que por a in-

tBgraci6n cie seres v.i.vos, 
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En primer lugar, y remiti6ndose a una cuesti6n retó-

rica, Kuner nos dice que Antrobus, el nombre de la Farni-

lia, es altamente significativo, puesto que por an~logfa 

equivale a "anthropos", cuya traducción del gr~iegoi deno-

ta: hombre, 

Hasta ahora hornos =eñal ado ya varias veces que! Antro bus 

es el representante de la humanidad, el presidente de la 

Convención Anual, por lo que, tanto su Función como su nom 

bre se encuentran Íntimamente ligados, A esto podemos aña 

dir que, sin confusión posiblo, GBorge Antrobus representa 

simult~neamente, a Ad~n y a Abraharn, como la cabeza do un 

linaje antiguo e imperecedero; es el padre de la humani-

d d J t- l . . 61 a , a -uente de conoc1m1ento, Explicar ahora por qu~ 

es la fuente del conocimiento nos desviaría un poco del 

tema, pero para una mayor claridad, recordemos que Antrobus 

es el autor~ e.Je rnÚl tiples inventos y casi el Único,· Lo que 

sf podemos entender muy claramente, es que es la cabeza 

de un linaje que ha sobrevivido a todo tipo de peligro y 

sigue existiendo, Es e.1 padre de una Familia qua repre-

senta a la humanidad entera, 

Si Antrobus representa a Ad~n, 
,. 

no seria raro que 

Maggie encarnara a Eva, su mujer, De este modo, Kuner y 

Papajewskl afirman que Maggie es la mujer original, la 

represuntanta cie Ja mujer en ol mundo, la madre, la guar-

diana del fuego; ¿no era ella acaso la Gnica empecinada 
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en conservar el fuego de su casa durante la invasi6n de 

la halado? 

Siendo ambos, proyección de la tradición bÍblica, 

resulta pertinente concebir que Henry, su primog¡nito, 

h . . d l . d. . .. 62 
sea lJO e . a misma tra 2c1on, Quizás, el caso de 

Henry es el punta de partida m~s definido, por medio del 

cual se ha podido establecer esta genealogía, independien-

temente de la signif icaciÓn del nombre Antrobus -"anthro-

pos"- y de las funciones que realizan, que coinciden con 

la interp1~otaciÓn dada,' Esto es así, ya que en un prin-

cipio, Henry mismo dice: 

Se olvidaron, mam~. Sería me­
jor que le escribieras otra 
carta al director, para que 
les diga que he cambiado de 
nombre, Ahí mismo ~n ~~ cla­
se me llamaron: Ca1n, 

Uno podría pensar que al cambiar su nombre, no ten-

, , ' dr1a por que ser Ca1n; sin embargo, sus actitudes refuer-

zan lo contrario. En primer lugar, tuvo un hermano que 

ha muerto; luego, continuamente hiere a su prójimo por-

que tiene la costumbre de lanzar piedras y, finalmente, 

su tendencia a la calamidad llega a tal grado que se con-

vierte en el representante del mal en la humanidad: 

SABINA: Escuchan, las estoy 
habl<=mdo, Hr:inr'y asce11cliÓ re 
co1-por;o.JJ. a cr,Jp.i.tÓn, do 1na­
yor a general. No sé cómo 
decirlo pero al enemigo es 
Henry, Henry es el enemiga, 64 

A lo que Wilder agrega en las acotaciones: 



143 

Durante la siguiente escena, 
Henry debe ser interpretado, 
no como un Jovencito incom­
prendido o confundido, sino 
corno lo ropresentaci6n de ~g 
fuerte mal irreconciliado, 

Wilder no construye personajes concretos con rasgos 

particulares que los distingan como individuos, sino que 

.,. 
opta por convertirlos en emblemas del genero humano; co-

mo se nos escapan de las manos, uno tiene la sensaci6n 

de que son seres incompletos, Haberman di ce que "le rna-

yor!a de sus personajes deben crearse en la irnaginaci6n 

del espectador; son m~s reales cuando son imaginados que 

cuando son descritos, Son abstracciones a medias, 1166 

Por una parte, a esto se debe que las sugerencias 

no se vuelvan obvias y que aparezcan claramente pero as-

tutamente tarnbi~n. Por lo tanto es evidente la maldad 

de Henr~y per~o no es tan fácil catalogarlo corno "el mal" 1 

sin dudar tambi~n que puede ser un ser social, un chico 

rebelde o un incomprendido, La raz6n por la cual existen 

estas posibilidades es porque Wilder juega incesantornente 

con la ident.idocJ dE:J sus por~~;onoj es; "no tienen solamente 

dos, sino cinco personalidades mientras la obra se lleva 

67 
a cabo," 

Por lo tanto se puede h~ccr de Jos Antrobus varias 

interpretaciones; odem~s de la analogla anterior con los 

personajes bÍblicus, presentan m~ltiples Facetas, por lo 

que no es posible encasll.larlos, en una sola instancia, 
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Sus actitudes cambian persistentomsnts y las sugerencias, 

por lo rnis1nu, su cJivcws.ifjcé~Jrl, No existo uno dofinltivi-

dad, Exi~>te m8G bien, una complicidad entre la imagina-

oi6n del espectador y la indefinici6n del autor, Veamos 

a Sabin;:J, que GS quien of,-·ece 
, 

mas posibilidades en este 

terreno -sabemos que Sabina es la sirvienta, no obstante, 

Maggie Antrobus comenta: 

Ay, Sabina, Te conozco, Cuan­
do el Sr, Antrobus te rapt6 
de los montes de los Sabinos, 
para traerte a casa, lo hizo 
para insultarme 68Eras la nue­
va esposa, ¿no? 

Además de haber sido su mujer alguna vez, pretende ser 

lo de nuevo, ya que cuando representa el papel de Mise 

Fairweather, Miss Atlantic City 1942, intenta seducir a 

Antrobus para casarse con ~l. A esto atribuyen Kuner y 

Papajowski, qua Sabina tumbi6n representa a Lilith, la 

hija tentadora de la tradici6n talrnGdica, la Eva tentado-

ra, la demoniaca, f ' 69 el mal emen1no, Queda para la ima-

ginaci6n del autor, recrearla como esposa, puesto que 

no tenernos otra referencia que la que Maggie nos propor-

ciona; refe1-encie:1 por medio de la cual nos enteramos de 

un intercambio de pape.Les.· 

Si Sabina ho ocupe:1do el luga1- de su patr~ona, es na-

tu1~a1 c¡Lie su patrona h<:.1ya ocupado el suyo: 

MAS. ANTROBUS: Durante un aRo 
o dos te quedabas en la ca­
ma todo el dia, arregl~ndo-
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te las uñas de los pies y 
de las manos/,,:/ y yo te 
lavaba,tu ropa ~nterior y 70 
te hacia consome de pollo, 

Quiz~ esto tenga algo que vsr con lo que Genet desa-

rrollaria m~s tarde en su obra Les Bonnes, en que una 

criada toma el papel de la otra y esta Gltima toma sl pa-

pel de la patrona, Se invierten los roles; Esto signi-

fica, dice Gonet, que el ser humano se encuentra atrapa-

do en un "hall" de espejos, en donde sÓlo ve la multip.li-

. d d . . 71 ci ad e su propia imagen, 

Si en un momento se desempeña un rol, ~ste puede in-

vertirse, 
, 

ya que todos no constituyen mas que simples re-

flejes, Asf, cuando Miss Fairweather trata de seducir a 

Antrobus, ella torna el. pEJpel de directora; es quier1 condw-

ce la acci6n referida a la separación entre George y 

Maggie. No deja de darle instrucciones, as! como ella 

las recibi6 de parte de Esmeralda, la adivina, quien tam-

bi~n actu6 corno directora, Esto pociria ser considerado 

como la versatilidad que cualquier individuo adquiere al 

responder a una u otra situaci6n, pero de acuerdo con el 

criterio de Genet, esto significa que cualquiera adopta 

el papel de cualquier otro, ya que s6lo reflejamos la rnul-

tiplicidad de ~ngulos que proyecta una imagen, no hay na-

la ambigLleci8d es casi le norma prevaleciente, Por 

un lado, herno;; visto c¡uEJ lr.1s r~efsrencias bfbl.icas qus se 
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atribuyen a unos y otros constituyen abstracciones a me-

di as. Por otro lado, nos hemos adentrado ya en lo respec-

tivo ol cambio de personalidades y, dentro del misma, es 

preciso agregar que no s6lo son los representantes de la 

tradici6n hebrea, ni quienes se invierten los roles entre 

sf, sino quienes abandonan su papel como personajes, para 

que entonces los Antrobus tomen el papel de los actor8s¡ 

¿qui~n es qui6n? ¿qui6n representa a qui6n? 

Hasta que el tercer acto tiene lugar, es cuando los 

Antrobus se despojan de sf mismo8 para hacer aparecer a 

los actores, Mientras tanto, solamente Sabina, quien se 

rebela constantemente en contra de la obra, ha estado ju-

gancio con este cambio, Continuamente, Miss Somerset aso-

ma la cabeza y luego desaparece para que continGe Sabina. 

No obstante, en este Gltimo acto, los Antrobus se ven o-

bligados a interrumpir su realidad porque los actores han 

proyectacio tanto sus conflictos personales, que en el rna-

mento de la interpretaci6n ya no distinguen la diferencia 

y esto les acarrea problemas. Una vida est~ inmersa en 

1 J .~ b d . ~ a otr~a y .a "occ1on" de la o ,~,3 no pue e continuar as1; 

no hay una sola historia. Esto constituye una significa-

tiva manifestoci6n m~s de la ambigGedad, ya que ellos mis-

mas no saben qui~nes son ni a qui~n representan. 

Despojarse de los Antrobus no es ningGn remedio, el 

autoreconocimiento de los actores es excesivamente corto; 
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por lo mismo, no resultn satisfactorio, Sabina, qua Fre-

cuenternento recurre al desdoblamiento, nunca revela nada 

personal rn5s que su disgusto por la obra¡ los otros son 

interrumpidos o desmentidos a mitad de su autoanálisis; 

nadie traspasa las fronteras de la sugerencia; más que 

conocimionto, no ofrecen más que una mera insinuaci6n 

de " . si mismos, 

Por lo tanto, no podemos exigir que los personajes 

, 
sean mas definidos, ni que se concreten fuera de la ima-

ginaci6n del espectador, 

Asf que si Antrobus nos presenta a las maestras de 

, . 
rnus1ca corno: 

La Srta. Ei Muse, 
Muse, la Srta. M, 

la Sr~~· 
Muse. 

T. 

aunque después no sepamos más, equivale a toda una rspre-

ssntaci6n semejante a la de los Antrobus, quienes son y 

no son, unos y otros personajes a la vez, Al margen que-

dan también los refugiados, los convencionistas, la adi-

vina, los actores suplentes, el director de escena y -en-

tre otros- los actores principales, que apenas se presen-

tan, 

Lo mismo ocurre con los plonetos, que para interve-

nir, no tienen qui~n los represente; el director de eses-

na sugiera lo siguiente: 

MR. FITZPATRICK: 08rnas y cabu­
lloros, los planetes son con 
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tantes, por supuesto no pode­
mos reemplazarlos, asf que 
tendr~n que imaginárselo,3 
cantando en esta escena, 

Queda, pues, muy claro que existe la intenci6n de 

conformar los caracteres bajo el rubro de la pluralidad, 

bajo un número abierto do posibilidades que les permitan 

alcanzar una universalidad prevista. 

El concepto de universalidad ataRe de inmediato las 

palabras de .Jan Austell y de Kuner¡ "gente común y corr~ien 

te" y "todo hombre y toda muj er 11 , respectivamente,· A su 

vez, revisemos qué significa "común y cor1~iente"; ¿está 

de acuerdo con tomar el sentido peyorativo que los absur-

distas edjudicarÍan más tarde a la "masa unifor~me 11 ? ¿Re-

sulta tan pesimista corno el reconocimiento de la indivi-

dualidad perdida en la colectividad? Sigamos conociendo 

a la familia Antrobus. 

En primer lugar, la presentaci6n de la familia, a 

cargo del anunciador y Sabinu, coincido en que son una 

típica familia amer~icana; el Sr, Antr~obus es un "self-rnado 

74 man'' , un veterano de guerra, pilar de la iglesia, la fa-

rnilia y la sociedad, y Maggle Antrobus, toda gracia y s5m-

sesiva sobre sus hijos: 

ANUNCIADOR: El mismito Sr. 
Antrobus viene de una estir­
pe muy antigua y se ha abier 
to paso casi de la nada, Se-
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sabe quo fuo un j orcliner~o 
/,,./El Sr. Antrobus es 
un veterano de guerras ex­
tranjeros /,.,/Esta es la 
Sra, Antrobus, la simp5ti­
ca y encantadora presiden­
ta del Club de Madres de 
Exc~lsior /,, ,/ es 7~na ex­
celente costurera, 

Sabina, más adelante, dice: 

Por supuesto, el Sr. Antro-
f

. ( . 
bus es una inisima perso-
ra, como ustedes debian ha­
ber esperado; Ella vive ,~­
lo parr.1 sus niños /. ;•, / 

Como podemos notar, tenemos ante nosotros a una e-

Jemplar pareja, cuyos hijos, por supuesto, hereden esa 

cualidad. 

Papaj ewski di ce: "en The Ski n, , ; los personajes ape-

recen organizados como una familia, pero cuya significan-

.. . , 
cio os 11101-<::irnente ar·quet1p1c<J, no j ueg;,:1n ningun papel sino 

que ropresentan ciertas necesidades humanas: la satisfac-

·' . . d'. !177 c1on de los requer1m1entos iar1os, 

AsI como ya vimos que existe un intercambio de pape-

les y personalidades, podemos entenderlo mejor, aunándo-

.lo con esta Última nota: "no juegan ningún papel; repre-

sentan los 1-equerirnientos diarios" -no son individuos con 

una identidad propia, con una definici6n, Pueden recono-

cE11-se corno "cu;:.llquie1-B que !:"m<a"; todos caben, son arque-

78 tipos de la sociedad, 

Por ejemplo, Antrobus es a grandes rasgos, el cien-
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tffico r-urnÓntico cuy;:i capncicJ;1d .irivontiva so tranEJformo 

por sus rasgos da bestialidad, Su car~ctor temperamen-

tal y cornpulsi vo lo conduce a tr~atar~ a golpes a su hijo: 

HENRY: ¡Pap~, me pegaste! 

ANTROBUS: Bueno, recu~rdalo. 
Es para que te ~9uerdes 
del dÍa de hoy, 

Explota y agr~de f~cilmente, a la vez que es un hom-

bre fino y generoso, un bienhechor de la humanidad, Con-

trariamente a esta fuerza est¡ la debilidad ante su mu-

j er. Antrobus es el tipo dominado, el soAador de " . si mis-

mo que Fracasa, el autoritario, el típico jefe de familia 

irrespetable que la sociedad aplaude, 

Su mujer, la abnegada madre obsesiva, es la t!pica 

dominante, quien disimulando prudencia, lo consigue todo. 

Es tarnbi6n la mujer pr~ctica, la realista, La enérgica, 

quien mantiene en orden su hogar y vela por el descanso 

del "pobre" padre, ante quien los hijos guardan silencio 

y temor, También es la celosa exhibicionista, la chanta-

jista y la gran conformista, Para ella no hay más reali-

dad que la doméstica. Es el sost~n de un hombre de cuya 

falsa imagen depende ella también. 

Sabina, quien forma parte del nGcleo Familiar, tanto 

en su papel de ex-esposa, como de sirvienta y futura espo-

sa, es igualmente, la mucama de todos los hogares: la eter-

na enemlga ci8 sus patrones, la chismosa que acusa a los 

. \ 
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hijos, la m~rtir de la carga qua implica su trabajo y la 

rebelde sumisa, Es tambi~n la tfpica jovencita pobre que 

mantiene a su anciano medre. La pesimista que ve en cual-

quier peligr~o la Últirna señal de vida, pero es bella y 

seduce; sin embargo, nadie la ama -es una mujer frustra-

da. 

Por lo que respecta a los hijos, ~stos son los joven-

citos de siempre, los desobedientes sometidos, la vergüen-

za y adoración de sus padres, Existe, por lo tanto, en-

tre todos, una organizaci6n familiar que bien podrfa de-

fin.irse como un burocratismo dom~stico; una rutina infa-

lible que define sus relaciones, sus caracteres, su cri-

terio, Son, cada quien, la repetici6n oxidada de una ar-

ganizaci6n sin remedio; son los herederos de una organi-

zaciÓn desahuciada, 

La aproximada definici6n de esta familia aparenta 

cierta claridad; no obstante, para llegar a ella, fue ne-

cesarlo recorrer algunas de sus contradicciones. Los 

personajes del Absurdo, muy por el contrario, no ofrecen 

ninguna contradicci6n; 
, 

son seres uhilaterales y esquema-

tices -excesivamente simples; son la encarnaci6n de acti-

tudes humanas, no de seres vivos. Su vida s{ es contra-

dictoria 1 sus rasgos personales no, Son caricaturas, no 

hombres; su vida enraizada en la perplejidad y las som-

b1~21s~ c11 uri conflicto sin cauc1C): los hEI deshumanizado, 



152 

Si, por lo tanto, existe una gran frontora entre 

los Antrobus y estos otros, entonces ¿de qu6 modo se pue-

de establecer una relaci6n? Veomos primero c6mo funge a-

quf el antagonismo personal de c~da uno, 

Si atendemos a los discursos introductorios del a-

nunciador y Sabina, nos quedar~ claro que son una pareja 

ejemplar; es d8cir, el arquetipo del matrimonio ideal, 

No obstante, sus actitudes difieren totalmente de estas 

descripciones; si observarnos con calma en qu~ radica su 

diferencia, 
. ; . . , (' . 

notaremos que tamb1en es una opos1c1on t1p1-

ca. De tal modo que los Antrobus son seres esquemática-

mente contradictorios, Sus rasgos personales no son más 

que una patente universal detallada, 

De tal manera que los hemos conocida falsamente, 

Na san nadie, no san individuos, son parte de una calecti-

viciad que los ausenta. Son seres estereotipados, masifi-

cadas; reproducen modelos de conducta e im~genes ajenas, 

no tienen un conflicto personal; obedecen a actitudes u-

nilaterales: las que el modelo dicta, La verdadera con-

tradicci6n consiste en que son y no son, Creer entender-

los a trGv6s cie su tlpicidad, como seres humanos, es un 

error; su tipicidad los anula. El estereotipo se carac-

teriza, procisumento, por el impedimento de ser, 

Resulta, entonces, grotesco y aterrador, encontrar-

los conversando con Los Dnimales -miembros de la Familia-
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y disolviéndose entr-e los m<:Hnffcwos, "las alas, las ale-

tas y las conchas", presidiendo, el Sr, Antr-obus, la con-· 

venci6n de los humanos o la de los vertebrados, 
, , 

¡ qLJe mas 

da! 

Una vez que la guerra ha terminado, Maggie dice ino-

centemente, aunque sin ninguna esperanza: 

Se est~ aclarando ?Qu~ 
SÍ, podría jurar que 01 a al­
guien movi~ndose all~ arriba. 
Pero no puedo ver a nadie, 

80 
Oigo que no puedo ver a nadie, 

El enfrentamiento cara a cara con los Antrobus, rein-

cide en una interrogante anterior, ¿son nuestros sernsjsn-

tes? ¿En ollas nos reconocemos? Nosotros, corno Maggie, no 

vernos a nadie tampoco, 

Wilder ha recurrido al anacronismo, a la inversi6n 

de papeles, a la metamorfosis, a la conformaci6n agudÍsi-

ma de un arquetipo de la estereotipaci6n cegadora y así, 

~ a la desidentificaci6n de los Antrobus, Los ha converti-

do en 11 1=igu1-as aJ.egC.r,icas de los Estados Unidos, la Biblia 

y el • 1 81 un J. ver-so. ' 

De tal modo que representantes de Ad~n y Eva, o de 

la Familia americana, o de la humanidad en general, son 

ante todo representantes de la amblgLledad, de una multi-

1 o s do ¡e i n <.:) • 

~ 

S.l mismos indiscernible, seres sin un rol que 

E~ docir, son el arquetipo de una incertidumbre in-

Finita, ciu la interrogante eterna del hombre y el silen-
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cio del mundo, como apunt6 Camus. ¿Oui~n es Krapp 1 qui~n 

es "la cantante calva" -en .las obras de Beckett y Io11os-

ca, respoctivamente- o qui6nes son los Antrobus? Si los 

Antrobus son nuestros semejantes, ¿qui~nes somos? ¿qu~ 

mundo vivimos? La identidad se vuelve sospechosa. Si los 

Antrobus son una alegoria de los Estados Unidos, la Bi-

blia y el universo, "The Skin,,, 
~ 1 

es una alegor1a de la 

tenacidad humana para sobrevivir el 
82 desastre," 

Vemos a una familia aferrarse a una vida dosificada, 

desesperarse por no escapar de ella y al mismo tiempo an-

siarla como quiera que sea; aGn si esta misma les exige 

una deshumanizaci6n, una fragmentaci6n cr6nica de su ser, 

su propio desconocimiento. Esto es el desastre y para 

tal, hacen gala de su tenacidad. 

4 5 L 
. . 83 

. a mal1c.ia 

No cabe duda de que la desgracia habitual e hist6ri-

ca de los Antrobus est~ sometida a la ridiculez; a tal 

grado que los críticos optan, unos, por considerarlos 

como criaturas que reflejan un amplia optimismo, argumen-

tanda que su sob1~evi venci.a está condicionada por moti vos 

humor• { st i CDS, Ot1~os, dice Burbank Rex, opinan que "es 

en realidad menos optimista de lo qua hacen creer la co-

media y r::!.l 'teélt1~ic;.JJisrno', yu que por~ afr~r1~;::ir·sr:1 a una r=e, 

no se ho logrado nada por las catástrofes peri6dicas; bas-

ta s6lo creer en la mejoria espiritual y no en la acci6n 
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Lo fe y la rnejoria espiritual no deben entenderse 
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de ningGn modo como elementos de fortaleza interior, sino 

como estados ilusorios que complementan su vacuidad y su 

desamparo al incrustarlos en la necedad de conservar una 

vida ociosa, de ahI que no exista la acci6n efectiva y 

que nada so haya logrado. 

Sin embargo, Burbank Rex, nuevamente opina que exis-

te una comicidad engaRosa, Los incidentes están matiza-

dos por elementos inverosimiles y exagerados que desmiti-

fican la tragedia de una sobrevivencia inGtil y al mismo 

tiempo la recrudecen, Existe una fuerza de opuestos que 

vuelve hilarantes y mezquinas las situaciones, 

La repetitividad y la cornpulsi6n, por ejemplo, en 

los alarmantes mon6logos de Sabina, nos conducen hacia 

serios aspectos de la vida -pues insiste en una vida a 

medias, en una media muerte- a la vez que sugieren una 

actitud puer-i l. Sabina se sacude de desesperaci6n, se 

desped~za por desahogarse; sus quejas s6lo vienen a plas-

rnarse, una sobre la otr·a, en un "plaRider-ismo" jocoso. 

r , 
As1 tambien, la casa se desbarata, Se desprenden 

marcos do ventanas y puertas, qua m~s tarde se reconstrui-

, r • 
ran por~ s1 rn.Lsm<.J:.3 1 prar-o qul'l 1 por- el rnornunto, esta autono-

mía B'.:; un abuso do lE1 pet~pJej idad del espectador-, r 
as1 ca-

mo do l~ do Sabina; sj_ acaso exista una preocupaci6n por 
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el retardo a casa del Sr, Antrobus, esto distrae efecti-

vamente la seriedad del asunto para crear así un amblen-

te de inverosimilitud. 

Estos momentos de confusi6n inicial se acentGan, pa-

ra lograr.un enredo interno, dentro del cual la risa y 

el horror quedan sutilmente enlazados, Existe un propÓ-

sito evidente de seducci6n y rechazo que es lo que ha 

provocado el car~cter parad6jico de la obra, digamos, de 

su s~dico optimismo, 

¿No resulta acaso una burla que la magnificencia de 

Antrobus se pormenorice por una desubicaci6n temporal? 

Es decir, ¿no es absolutamente ridfculo que se invente la 

~ ~ 

escritura, la rueda y los numeras en una epoca en que exi~ 

ten la linterna el~ctrica, los encendedores autom~ticos y 

el piano, y, a la vez, que todo esto corresponda a la era 

de laa glaciaciones? ¿Qu~ concepto del Sr, Antrobus ama-

na de semejante situaci6n? 

Mary Christen dice que Wilder presenta la burla y la 

amenaza al mismo tiempo, que reduce al ridículo todo ple-

85 
cer, lo que marchita y agota todo esfuerzo. 

De tal modo no tenemos m~s que una visi6n lastimera 

y risible del Sr, Antrobus, en una primera instancia. Se 

demuestra Ja inutilidad de su vida. Asimismo, una vez 

que Antrobus es descrito por el narrador o anunciador, se 

nos dicu: 
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El Sr, Antrobus es un vetera­
no de guerra y su cuerpo tie­
ne una seria de cicatr~ce§~ 
por delante y por detrae, 

¿No es ~sta la imagen de un h6roo destazado, similar 

a la de un lfder sin cabeza, como el de Ionesco, en Le 

Ma'l tre? ¿.Se trata de una broma? 

Evidentomente 1 los Antrobus son objeto de burla y de 

vet~güenza. Recordamos la reacci6n de la familia, en el 

momento en que los amenaza un posible diluvio, a pesar 

de que han sufrido ya varias veces la probabilidad de ex-

tingui1~se, Aparecen unos discos en la playa, a lo que 

Antrobus responde: 

¿Qu~? Ah, la seRal de alarma. 
Uno de esos discos negros sig­
nifica mal clima y dos signi­
fican tormenta, tres signifi­
can hurac~n y cuatro §~gnifi­
can el Fin del mundo, 

Mientras tanto, uno tras otro, van sum~ndose los dis-

ces; entonces, Maggie opta por una pr~ctica soluci6n: 

¡Cielos! Ahorita mismo ir~ a 
compra§~un impermeable para 
todos, 

Sin embargo, no son Gnicamente los Antrobus, cuya 

conducta resulta absurda e irracional, es el mundo entero; 

la estupidez es un mal general. Anteriormente, cuando aGn 

estaban sometidos al Frlo, las opciones de la mayoría eran 

verdaderamente irrisorias y carentes de sentido: 

TELEGRAFISTA: Por supuesto, 
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no sé nada /,, ,/ pero dicen 
que se est~ moviendo un mu­
ro de hielo desde el norte; 
eso dicen, No podGmos comu­
nic8rnos con Boston por to­
l~grafo y est~n quemando 
pianos en Hartford /,, ,/ 

SRA. ANTRDBUS: ¿Qu6 hace la 
gente al respecto? 

TELEGRAFISTA: Bueno .. , este88 
habla~ la mayor parte, 

Son, por lo tanto, situaciones casi imposibles, Ex is 

te una exageraci6n tal, que adem~s de denunciar una verdad 

-la inconciencia y la ineficacia de los actos- la distar-

siena; Wilder satiriza a la familia Antrobus y a sus seme-

jantes, 

¿Qué puede esperarse, entonces, de un mundo en el 

cual los sujetos no se sostienen en sus pies, sino en sus 

pedazos? 
~ 

¿como se define su realidad? ¿es inv¡lida tam-

bién? 

Por lo pronto, es una realidad cuyos elementos no se 

corresponden entre sí, 
~ 

mas bien, se encuentran divorcia-

dos. c~1~ecen de 16gica; quienes toman por la izquierda 

creen haber tomado por la derecha. Es un mundo cuyas pie-

zas quieren embonar, estando de cabeza, 

Recordemos el momento en que Antrobus regresa por 

Fin a casa: 

SRA. ANTROBUS: ¡Bendito sea 
Olas! Es tu padre- ¡Un mo­
mento, Georgel Sabina, des­
peja la puerta, r~pido, 
Gladys, ven aquí a que te 
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limpie tu cara sucia. 

ANTROBUS: Abran la puerta o 
les arrancar~ las entra~ao, 
Voy a triturar sus cerebros 
c~ntra el techo, y~ q~B el 
diablo haga lo ciernas. 

Por un lado, Maggie procura que todo est~ en orden 

para abrir la puerta, pero contrariamente a sus intencio-

nes, ocasiona una rabia inaudita, AsI como el acto pro-

cura un bien y su resultado es un daRo, los Antrobus es-

tán somotidos a una infinidad de situaciones sin sentido, 

¿qu~ peligro existe al hablar del clima? ¿Por qu~ los ni-

Ros no deben enterarse de ello? Nos insin~a esto, la ab-

surda delimitación entre el mundo infantil y el de los 

adultos, o la valorizaci6n relativa e insignificante de 

su propia moralidad. 

Tan insignificante es, 
.. 

que su dignidad queda mas he-

ricia por unas medias del supermercado que por la embara-

zosa situación de una separación amorosa: 

SRA. ANTROBUS: Y cuando nues­
tros niños estaban crecien­
do, no fue nuestro hogar lo 
que los protegi6; no fue 
nuestro amor lo que los pro­
teg i 6, -Fue esa promesa; Y 
cuando osa promes8 se rompa, 
puode suceder ¡esto! 

(De un manot~zo, Maggie reti­
r·r.J c=l i1nput··meable quedando al 
descubierto las medias que 
Gladys lleva puestas,) 

ANTROBUS: Gladys, ¿te has vuel 
to loca? ¿Se h§

1
vuelto loco­

todo el mundo? 
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Obviamente, no existo ninguna correspondencia entro 

un asunto y otro, ¿c6mo es posible quB lu desgracia mayor 

de un8 Fi.de.1idc:1cl tt~ui.cic..wi¡:1clcJ c;u rr:~cluzc<:1 <:il valor' de un 

producto Fabril? Es por dem6s vergonzoso, Sin embargo, 

como efecto dram&tico es infaliblemente hilarante; es una 

verdadera estupidez que convierto la tragedia en una si­

tuaci6n f~rsica; por lo tanto, la amenaza se vuelve diver-

ti da, 

Igualmente, la calamidad que ha invadido a Henry para 

convertirlo en el representante del mal en la humanidad 

se caricaturiza en el momento en que vemos a Henry portar 

una cicatriz en la Frente, en Forma de E' lo cual alude 

inmediatamente al personaje bÍblico con quien se ha esta­

blecido un paralelismo: Caín, 

Lo obviedad nos remite de nuevo a reirnos de Henry, 

a reirnos del arquetipo del mal, como si Fuera tan irriso-

ria. Esta ironfa constituye una grosería; es casi una in-

fam.i a y, !"''in ernbor~go, no lo pa1~ece. Los rasgos de aparente 

inot... ... 1cia sustentan unr.J malicia mayor, 

Goldstein cornenta que "The Skin oF OL1r Teeth es una 

fantasía encuadernada acerca de la historia, llena de bro-

mas escolares m~s bien 
92 

macabras." 

As{ tenemos, que, muy de acuerdo con esta concepci6n, 

la diversi6n favorita en la playa es el paseo en silla de 

ruedas; c1.l sobr·enornbre "de 8<-Jri.ño" de Antrobus, de parte 
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de sus colegas es: "Jor~gi to d . "93 amaes-tra- i-to el ·vi to-

reo jubiloso es la respuesta al mensaje oracular de la a-

divina, quo amenaza con la muerte, y quien, a la hora del 

diluvio les recomienda vengativamente: 

~e~en on 94 agua,niños -dis­
f-r-uten.lo, 

Paulatinamente, estos momentos de comicidad y burla 

se van recrudeciendo hasta transformar la ironia en amar-

gura, a medida que nos ace1~camos al "final" de la obra. 

Todavia durante el tercer acto, nos regocijamos en 

algunos momentos. Por ejemplo, ah! cuando los siete ac-

tares se esfuman -en principio, dicha "epidemia" es cierna-

siado casual y por lo mismo poco probable- y los Antrobus 1 

ya en su caracter ,j!! actores y no de personajes, se empal-

man entre sI, encima del director de escena y de toda una 

multitud que invade el escenario sGbitamente, para tratar 

de explicar qu~ ha sucedido. En cambio, logran enredar 

m~s el panorama y permanecer ante el espectador coma Jo-

venL: Los atolondrados y escandalosos, cuyo alboroto no 

sirvió para nada, Fue sÓlo una desbandada de ruido y con-

tradiccionos. 

-Otro rnornento rnas ele aparente inocencia, y qus, ho 

obstante, es lQ transici6n entre el berrinche y la amargu-

ra, corrosponcio a aqu&l cuando Sabina se lamenta el Fin 

de .1<:1 [Juorro: 

Ay, Sra. Antrobus, que Dios 
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me perdone, pero yo disfrut~ 
de la guerra /,,¡/Qu~ Q~na 

. d :::J::i que se haya termina o, 

El asunto por el que se lamenta no tiene ninguna po-

sibilidad de ser divertido, Si acaso llegamos a sonreír, 

esto se debe a que Sabina acaba diciendo la peor de las 

' " tonterias; 
i 

es un poco el sentimiento de l~stima que nos 

conduce a esbozar una sonrisa invisible; serfa m~s bien 

un gesto indistinto, apenas gemido, 

No es sino hasta la aparici6n de Henry cuando t~ne-

mas una propusicion m~s definida; no es sino hasta que 

Henry, desesperado, agrede sin conmiseraci6n a quien~s lo 

escuchan, La ambigLledad inicial entre lo c6mico y lo tr~-

gico se consolida en el reproche profundo y amargo que 

Henry -el Gnico miembro de la familia con una individua-

lidad menos reprimida- le hace a la humanidad, No exis-

te on 61 lu posibilidad que permita a su discurso condu-

cirse hacia la broma; la probabilidad de una sonrisa os 

, 
cacin v~¿ mas hiriente, Henry encarna también el despre-

cio absoluto, el repudio, Su misma imagen resulta repug-

nante; Henry no puede sostenerse físicamente, se tambalea 

y, sln embargo, contiene una rabia sin dimensiones; una 

furia totc.-iJ., Su Fi gur~a se vuelve terri b.lemente gr-·otesca. 

Tal es la proyecci6n de su odio y amargura que casi 

todo ol resto de la obra queda impregnado de ~stos, Sa-

binEJ, cuyo 111al hurnur·, su r·sbo.ldfa y su pesirnisrno, habfa 



163 

resultado divertido y simp~tico, transforma tambi~ri sus 

niveles afectivos, Condena <cJ t-ienr·y, declan':l rt:.1dicE'llrnen·· 

te que el odio existe porque sI, no porque gusto, 

HENRY: Quiero que todos rno o­
dien. 

SABINA: SÍ, lo has decidido 
corno segunda opci~n, Pª§º 
sigue siendo lo mismo,' 

~ Este pequeRo di~loga Forma parte de uno mayor; aqui 

Sabina concluye que la opción de Henry ha sido consecuen-

cia de su relación con el mundo; no ha sido producto de 

ninguna decisión; es un resultado inevitable y aunque 

Henry pretenda elegir, ost~ condenado a realizar esa elec-

ciÓn y no otra. La simpatía de la Sabina temperamental 

da lugar a la crurl~za, la agresividad y la violencia. No 

se recupero; al contrario, se acant~a a~n rn~s su confusiGn 

ante el mundo, su desesperanza y su egoísmo, 

Quiz~, las próximas dos escenas son las m~s contunden 

tes y sorprendentes; ya las declaraciones de Henry y la 

r&plics de Sabina nos han introducido a una atmósfera dis-

tinta a la que anteriormente nos habían conducido las ca-

t~strofos, que habfan dotado do gran comicidad a la des-

gracia. Es decir, que ya empez~bamos a salir de la pue-

rilidod y lu m~licia escolar; sin embargo, no es sino has-

so onfronta a su 
~ 

este a su rnL1j er·, 

cuando ol lrJrnento y la compusiÓn se abrazan a la soledad 

y el hor-¡-·or--. 
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Nos encontramos ahora frente a la total enemistad y 

. d d' 97 . la 11 separati a 1 irrepa1~able; frente a unos seres 5os-

tenidos por su propio derrumbamiento, 

HENRY: Mátame, te digo, No 
creas quo tengo alguna, re-­
laci6n contigo. No tengo 
ni padre, ni madre, ni' her­
manos, ni hermanas, Y no 
quiero ninguno. Y lo qWe es 
más no tengo a nadie c6nmi­
go y nunca lo tendré. ~stoy 
solo y eso es todo lo que 
quiero; estar solo. As[ que 
puedes matarme. 

ANTROBUS: Eres la Última per­
sona que quer{a ver, El que 
estés a mi vista, seca to­
dos mis planes y esper~nzas, 
Ojal~ estuviera en la gue­
r~a todavía, porque es más 
Fácil combatirte que vivir 
contigo. La guerra es un 
placer, ¿me oyes? La guerra 
es un placer comparada con 
lo que se nos aproxima: que­
rer ~onstruir ~ie~§os de paz, 
contigo en medio. 

Quiz~ sin ningún odio de por medio, pero igualmente 

doloroso, es el enfrentamiento entre Maggie y Antrobus. 

E~,L .'.1tirna escena -la del padr-e y el hijo- ha agotado 

de una vez por todas, cualquier detestaci6n posterior; 

sus ni velos han llegado tan alto que han ocupado todo el 

esprJcio po~3i.ble rese1-vado pr:ira eJlD y por lo tanto, cual-

quier pr6xima situaci6n carecB de algGn sentimiento de 

Entonces, ahora que Magoie y Antrobus que-

los 'inv<Jde la pu-
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tusiasmo por comenzar de nuevo; la cabeza de la humanidad 

no tiene -rnus esperanzas. Est~ fatigado de una vida con-

tinuament!J amenoz<.ida poi~ la destrucción y eternamente de-

fendicia, o pesar de ser irremediable. 

George Antrobus queda, pues, desamparado en un rnundo 

. 99 
en el que no resuena otra voz que la suya propia, 

No obstante, sentenciado a continuar existiendo, y 

la humanidad tambi~n, al estar representada por ~1 1 vuel-

ve a recurrir a todo aquello que habfa perdido; a los Fi-

lÓsofos que han determinado el pensamiento occidental, 

creyendo encontrar así, la posibilidad de concretar cier-

ta sabiduría y entonces recomenzar. Sin embargo, flota 

ahora en el ambiente una tensi6n mayor, una gran inquie-

tud, el miedo existente entre la muerte y la vida; aquello 

que nos obliga a revolcarnos en un crónico patetismo, a 

cambio del horror a la nada, 

Arthur Gelb dice: "Ya que vivimos suspendidos de la 

ansiedad, nocesitamos hacer uso de lo cómico, Ninguna 

aseveración de la gravedad podr~ ser igual a la gravedad 

en . . , 1 DO 
que vivimos,'' 

De tal modo, esta obra, que no tiene final, no con-

cluye Fustig~ndonos con un intenso dolor, sino con una 

tenaz ironía que nos obliga s la irnpulsi6n de la risa de-

mente. Oespu6s de una traslaci6n al vacío se nos condu-

co a lo .i.rnp1~obr:1bilick1cl ab"-;oluta: la obra comienza, ente-



ramente, de nuevo¡ su "final", idéntico al principio, 

vuelve otr5s una realidad~a definidor la dssbarats, y, 

asf, la invcwosimil.itud, la imposibilidad, J.c:1 malicia y 

lo absurdo nos sumergen en una fobia hilarante, 

166 
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p. 78 

1 7. HENRY: Whot did they care about me? The Skin '. ' .. ' p. 98 



18; HENRY: Fallows., ,what have they dono fer us? 
/ ... / Blocked our way at every st~p. Kept 
everything in their own hands, And you've 
stood it, When are you going to wako up? 

ibid~, p. 101 
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19. "Suffering is an essential mark of human exist­
enc , it accornpanies man as a constant negativa; It boars 
dir ctly on the portrayal of death. Oeath ap~ears almost 
in c:ll of Wildcw's wor~ks." H. Papajewski, Thornton Wi.lder, 
p. 107 

20; ANTRDBUS: No, you sit down. I'm tired but I'm 
rsstloss, Maggie! I've .lost it. l've lost it. 

MRS •· ANTRO BUS: What, Gear~ge, what have you lost'? 

ANTROBUS: The most important thing of al l ;' .The 
desire to begin again, to start building. 

MAS. ANTRO BUS: Well, i t wi 11 come bCJck ,' 

ANTROBUS: I've lost it. This minute I feel like 
all those peopla dancing around ths bonfire 
-just reliof. Just the desiro to settlo down 
... hrnhmmm. But during the war -in the middle 
of all that blood and dirt and hot and cold 
-everydny and everynight, I'd had moments, 
Maggie, ~hen I Raw things that we could do 
when it was over. When you're at war you think 
about a better life; when you're at peace you 
think about a mora comfortable one, I've lost 
it. I feel sick and t.ired, The Skin ..• , p. 106 

21. "Dr-ama is d.ir-ected towards the rombarrassed mind, 
the one .in perpetua! adolescence, Thersfore the best the­
atu1- :s the embarr-assed play." Wi.lder en Roger Rosenblatt, 
"¡; ., Back of The Book". New Republic, p.· 31-32 

22. "an Grbitr~ari.ly ar-ranged r~eality and dr-eamlike 
atrrosphere." D. 1-\abi:wrnan, The P1ays of Thornton Wild~:.C' 

p. 70 

23. "Each action Forrns no part of a continuity, but 
a reat cmd EJnd a r~epetitive b12¡=Jinning." Fapajewski, op. 
oi :·'p. 151 

24. Cf. en esta tesis, El Absurdo, ref, #36 

25 .. SABINA: Oh, oh, 
not horne yet. 
pennr3d to h Lrn 

oh, Six o'clock anci the master 
Pray God nothing serious has hap­
c1~o~:;si ng ths Hudson River-, The 
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Skih, .. , p. 29, 110 

26. SABINA: We have to go Far ages and ages yet! 
The end of this play isn't written yet, ibidem, 

p. 111 

27, "His irnpatience wi th the confining aspects of 
real.isrn CJnd hh> need to rnove ft~ee ly in space and tirns," 
Kuner~, º~· ~it., p; 50 

28, ANNOLJNCER: Among these objects found today was 
a wedding ring, inscribed: To Eva from Adam, 
Genosis II:18. The ring will be restored to 
the owner or owners, if their credentials are 
satisfactory. The Skin .. ,, p. 28 

29. SABINA: Here it is the middle of August and the 
co.ldest day of the year,' It' s sirnply freezing ¡ 
the dogs are sticking, ibidern, p. 31 

30, "Another mode open to us is to accept a tima of 
troubles as an outward expression of an incoherence af 
rnan's inner~ l.ife /,. ,·¡ 11 Wilder~ en Haberman, ~· cit. 1 p. 
52 

31. "W.ilder inmaterial.izes the sense of drarnatic 
place and time -not when, not whore- that The Antrobuses 
live ir1 "the skin of· our teeth'.' Corrigan, ~· cit.'i p. 
365 

32. SABINA: They 're in Be.llovue Hospital this very 
minute in agony.,, 

ANTROBLJS: Fortunately wo've just heard they'll 
recover, 

SABINA: It WEJS 

ACTORS: It was 
/ ... / it W8S 

the 

the 
the 

Jernon meringuo-pie. 

fish /,, ./ the canned tomatoes 
Fish, The Skih .•. , p, 89-90 

33,· SABINA: l'JeJ.l. .. uh., .this is certainly a fine amer­
icen home,, ,and.,.uh. ,,overybody's very happy 
, . ,and uh ... I can't invent any words far this 
play, and I'm glad I can't.· I hate this play 
and every word in lt; lb.ídem, p. 32 

34. FORTUNE TELLER: Nobody listens -keck! I see a 
Face 8mong you now -I won't ernbarrass hirn by 
po.i.nting h.i.m out, but listen it rnay be you, 

Jb.i.clern, p. 65-E>G 
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35, HENRY: It's true, I'm sorry, I don't know what 
comes ovar me,· l hove nothing againat him per­
sonally. I respect hlm very rnuch /,, ,/ I admire 
hirn, But ~;ornething carnes over mi:i,' It's like I 
becorne Fifteen years olci again, ibide~, p. 104-

36, "Ii::'s a pJ.CJy aboL1t an audience seeing a play 
about su1"'viva.l." Ro~-;onb.latt, op, cit.·, p. 31-32 

37, Flex Burbank, Thornton Wildor, p. 41 

38, "nightrnare is the representation of the disinte­
gration r:if man' s ernotional and rnorr.:il world," Haberman, 
op, c.i. t. , p. 70 

39, Karl O. Uitti, en Teoría literaria y lingüística, 
explica que Rornan Jakobson, al realizar sus estudios so­
bre las funciones del lenguaje, establece que una de ellas 
es la función meta.lingüística, y que ésta consiste on 11 oxa 
minar- el cÓdis-Jo empleado en la comunicación. 11 H.· füwic:Jtái~, 
en Guía para la lectura comentada de textos literarios, am­
plia este concepto al afir·rnar- que dicha funcion "se reali­
za cuando emisor y receptor comprueban si est~n usando el 
mismo código o sistema de signus, y si éste funciona," 
Es decir, que el c6digo se refiere al acuerdo establecido 
socialmente para efectuar la comunicación entre los seres, 
Por lo tanto, .la interlocución depende de que el cÓdigo 
sea comGn a ~uienos la establecen, Si este sistema de sig­
nos difiere entr-e el ernisor y el receptor, no es posible 
estoblecur un acuerdo verbal entre los mismos, La comuni­
caci6n queda sujeta a elementos para.lingüfsticos, tales 
corno la qesticulaciÓn, la expresión corporal u otras so­
ñalus; ·._,i_n ernbur-sio, si nos sujetarno!='3 r.:1 los cr-iterios ex­
clu~~i-.c:irnente lingüísticos, podernos afir-mar que sin un có­
digo de tal naturaleza, no hay comunicación, La improba­
bilidad del código en osta obra, no consisto precisamen­
te en una diversidad de signos que le despojen toda uni­
formidad, El desacuerdo no existe tanto en los signos, 
sino en el circuito establecido; el ritmo y el orden con 
los que so realiza la conversación son tan ilógicos que 
anulan toda correspondencia en el di~logo y tal parece 
que cada quien respondiera a un cÓciigo diferente, 

40. SABINA: In the rnicist of life we'r-e i.n the midst 
of death, a truer word was never Said, Of 
course, Mr,· Antrobus is a very Fine man, on 
excel Jont husband and father, a pillar of thc 
church ond has a.ll the best intere8ts of tho 
cornrnun.i.ty ut herwt, Thu Skin, ;, , p. 29-30 
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41. ANTROBUS: In our r11r.rn101-·ial scwvice yestcrday wo 
did honor to all our friends and relativos 
who ara no longar with us, by reason of cold, 
earthquukes, pl<::1gui:;:s anc.:l ,',, 2ind,. , di fforences 
of opinion, As our Bishop so ably said it, ,, 
uh .. ,oo ably said ... I think I can say, I think 
I can prophesy with complete,, ;uh.;.with com­
plete,., ibidem, p. 60 

42, SPINOZA: After experience had taught me that 
the common ocurrences of the daily life are 
vain and Futile- ibidem, p; 92 

43, PLATO: Then tell· me, O Critias, how will a man 
choose the ruler that shall rule over him? 
vli 11 he not·- i'bidem, p. 92 

44,· 1'Language, like siJ.ence, has been last ta man es 
a means of conversio ,· 11 Papajewski, op, El!•, p. 28 

45, TELEGAAPH BDY: Thank-you, Mrs. Antro bus. Mrs ,· 
Antrobus, can I ask you something else? I 
have two sans of my own; if the cold gets worse 
what should I do? 

SABINA: I think we'll all perish, that's what I 
think, Cold like this in August is just the 
end of the whole world; 

MAS. ANTROBUS: I don't know. After all, what doss 
ene do about anything? Just keep as warm as you 
can. And don't let your wife and children see 
that you're worried; ibide~, p: 39-40 

46, W. A. Bennett, en Las lenguas y su enseRa~za, di­
ce 1.o r:,-;;EJuiente: "La lengua de J.a comunidad servira como 
pur...,-1.0 de 1~eferencia para todos los miembros de la cotnuni­
dad que acepten tal adscripci6n. Sin embargo, yo tambi¡n 
tengo intor6s en expresar mi personalidad. Mi lengua per­
sonal puede variar libremente dentro de los límites de 
aceptabilidad y referencia a una norma comGn de la lengua, 
Un alejamiento demasiado pronunciado respecto de la norma 
conduce a la in.inteligibilidad." 

Podemos considerar que, adern~s de los nivelas lexico-
16gicos, fonol6gicos o morfosin~~cticos, a los que eviden­
temente se refiere el autor, lo ininteligibilidad puede 
d<:Jré-58 tc1mbién poi~ un obuso de J.21 J.13n¡:-~ua personal, respec­
to o Jo correspondencia establecida o la intervenci6n lle-
vr.:ida <J c~Jbo, Es deci1~, que el orden o momento en que se 

re~;ultu pe1~t.i.nemte pa1~a satisfacer 
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o frustrar el circuito ostoblecido ontre emisor y recep­
tor. Fuo Fordinand de Saussuro quien, al esquomatiZ3r 
la funci6n de la leng~a y el habla, en Curso_de lin9Llfs­
tica genor~<Jl, clernostr-o la existencia de un circuito do 
retroa.l.i.rnontaci6n entr~o lü!'3 interlocutores, a través do 
un ordon ontnJ la cunis.iÓn y la r··ecepciÓn de un rnensi3jo, 
Si en asto circuito so abusG de la lengua personal o ha­
bla, so produce obviamente un alejamiento respoc~o de la 
norma de la intorlocuci6n, Do este modo no existe la re­
troslimentaciÓn, no hay comunicación, No hay un reconoci­
miento mutuo del código posible. Por esto motivo: es que 
aparentemente el código en The Skin. ;, es improbable, se 
abusa de la lengua personal. Cf, ref, #39. 

47. MRS. ANTROBUS: (Thoughtful to tha animals) Do 
you remember hearing tell of any cold like 
this in August? (The anirnals shake their heads,) 
From your grandmothers ar anyone? CThey shake 
their heads,) Have you any suggestions? The 
Skin,,,, p. 40 

48, ''the wings, the fins, the shells" ibidern, p;· 59 

49, SABINA: Tell her that conversation would only 
hurt her feelings. ibidern, p. 81 

50, Helena 8eristáin, op. cit., considera que "em­
pleamos la lengua con disti~os propósitos y para lograr 
distintos Fines, Cuando queremos transmitir una inforrna­
ci6n, unos datos sobre la realidad extralingUÍstica, la 
lengua está orientada hacia un factor de la cornunicaci6n 
verbal al que llamarnos referente o contexto, y su funci6n 
es .lí:J rcfer~enci<Jl," En el caso de The Skin,, , sucede lo 
contrario, parece ser corno si el hablante tornara como rea­
.1. i .1 1u extralingüística ot1~a a la que se refiere; dicen una 
cosa por otra o hacen, tambi~n, una cosa por otra, W.A. 
Bennett, op, cit., dice que "ninguna palabra es explicable 
porque su tipo de refer~encia estÉi definido por la inter­
acci6n entre su sentido explícito, la experiencia recien­
te o lejana de la comunidad, la experiencia del individuo 
y la personalidad del hablante, Tambi~n estará definido 
por la la identidad de la persona a quien se habla o es­
cribe, por las circunstancias y posici6n social de los 
que toman parte en la comunicaci6n, etc, Cada uno de noso­
tros tenomos mcccso a m~s de uno versi6n de nuestra pro­
pia .lenguo nc.itivo, sin embargo, existe la lengua estándar 
ele .lD cornunick1d," Est<:r len¡:Ju<.J r:Jc;t~nd~ir-, consiste precisa­
rnuntrJ un o] rJ•:;t; 1bluc i 111 i ont.o clu 1 cÓd.i go, Indr,1per.dion ternen­
Lo du c•.J;:.ilqui.ur-- i.ntc:irfuronciu cp10 nu por-mi ta un canal de 
crirnurücaciÓn .l..inor:1.l y direc~o, u><.i.st8 por- uncirr.a una su-

jrcici(1n <J lo común ostc1b.leci.rJu; u•.• r:!r.Jcir~, ;::il ac1 . ..:e1-do exis-
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tente respecto a la 11 1-eferencialidad" de la realidad ex­
tralingüística, Si esta "referoncialidad" se opone al 
discL11-so emitido, exi~;te unu negación entr-o ambas; se anu-

~ ~ 

la la una por ol otro y as1 la lengua se descodifica, Es-
to no debe confundirse con la función po&tica del lengua­
je quou3imisrno ém c<::ir¡;¡cteri;::;::i por- la arnbigüodr.id y el. do­
~-;equi.1 ibr-·io fr·ente u l<J nor-rnu, y<e1 qun ol objetivo do lEJ 
función referencial est~ orientado a la realidad extralin­
gü{stica, mientras que la función po6tica se dirige al 
lenguaje mismo, Sabina no intenta actuar sobro el lengua~ 
Je; simplemente no sabe a qu~ so refiere, 

51. SABINA: Mrs. Antrobus, I'd like to give rny two 
weeks notice, Mrs. Antrobus, A girl like I 
can't get a situation in a home where they're 
rich enough to have a Fire in every room, Mrs. 
Antrobus, and a girl don't have to carry the 
responsability of the whole house in her two 
shoulders, The Skin ... , p, 33 

52; SABINA: Mrs. Antrobus, I want to take back the 
notice I gave you, Mrs. Antrobus, I don't want 
to leave a house that gets such interesting 
telegrams and I'm sorry ofr anything I said, 
I really am. ibidem, p. 39 

53, ANTROBUS: As I told reporters of the Atlantic 
City Herald, I do not deny that a few rnonths 
befare my birth I hesitated between,,,uh .• , 
pinfeathers and gill-breathing ••• but fer the 
last million years I have been viviparous, 
hairy and diaphragmatic. ibidem, p. 61 

5il, "/ ... / everything is r::;till new, sudden and arnus-
11 ~:J incongruous / ... / full of impudent rnonkeyshness 
that, besides being hilardous in themselves act as a kind 
of Fourth-dimensional comrnentary on the illogic of man's 
expe:1rioncos." Hewi tt, op. ~~· , p. 430 

p, E33 

55. MAGGIE: We're not what books and plays say we 
aro. We'ro not whot advertisements say we are 
/ •• • / v/e 1 r~e riot whut you're told and what you 
think we a1-8; We aro ourselves. The Skin ..• , 

56, "Ely e1irninat.ing the clichés of staging, ·he's able 
to offor the clich~s of life DS one kind of truth, In 
Tha Skin, ,, he usud tha voc~bulory of cheap magazinas and 
rad ÍCJ progl_;31ílS to GXprGSS tha Gíllpty CÍ Vi 1 i Z8tion from 
whor-·o h1~ c;c1rne." Haber-man, op. ~L:t:'., , p, 72 
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57, "The loast cornmitted ideolos¡icolly, tho moot il­
logical /,, ,/ he himsolf suid thot he hod no ideas, hia 
vital interest laid in the experience through which tho 
idea bec.-::rno tr-onspan3n t." Horrnann Stresi:iu 1 Thornton W i l clur 1 

p. 94-95 

58, "Charoctors di.spJL:iy mor·o similrn·itie~1 then dif­
ferences, they be lonsJ to the cmnmon type pooplo," Jun 
Austel.l, \'lh3t_ 1 s .i.n A Play?, p. 94 

59, "~is ct·1or-acte1-s in Thl'l Ski n, are act.ors, Every­
rn an and E·1er-ywoman c:md a typi cal EJmer icon f omi ly," Kuner-, 
~E. c i t • , p • 3 4 

60, Para hablar de arquetipos es necesario hacer uno 
mínima referencia al enfoque mitol6gico de la crf tica li­
teraria, Esto onfoque, seg~n se explica en Wilfrod Guorin 
et, al,, Introducci6n a la crftica literaria, trata la ro­
T-;;;;cioo en-:::re el arte literario y "alguna cuerdo muy pr·o­
funda" de la naturalBZi3 hurnr::Jna. Aquo .l lo quo dos pi orto co11 
una fuer-za casi pavorosa r-ei3cciorms hurnana!3, dr-arnéiti cos y 
universales. Frente a .la labor de aste enfoquo, Carl Jung 
realiz6 una crítica cuya cu.lminaci6n fuo la dofinici6n de 
sus teorías sobra la inconciencia colectivo y el orquoti­
po, En su ensayo "Psicología y poesÍa", en Filosofía do 
la ciencia literar-ia, considera que el inconsciente colec­
tivo es la estructura peculiar de las condicionoe sfqui­
cas previas de la conciencia, transmitidas por herencia; 
es decir: que "debajo de1 .Lnconsciemte personal yaco un 
inconsciente colectivo, primario, compartido por la heren­
cia sfquica de todos los miernbros de la familia humana; 
esto es la "cuerda rnuy profunda" de la naturaleza humana. 11 

A partir de esta concepci6n, ~ung trat6 tambi¡n da expli­
car que .Los arquetipos no son ideas heredadas o pautas de 
pensam;ento; en realidad pertenecen al dominio de las ac­
LJ .i0ades de los instintos, y en ese sentido representan 
formas heredadas de conducta síquica, Por lo tanto, el 
arquetipo es un sfrnbolo universal, el motivo o imagen, 
por modio del cual se expresa el inconsciente colectivo, 
Tomando en cuenta estas explicaciones, los personajes, 

1 . ~ . entonces, a caracterizarse por rasgos arquet1p1cos, cons-
tituyen más bien formas o imágenes de los inr:;tíntos y de 
la conducta sfquica del hombre, qua seres humanos on sf 
mismos, Representan ciertas actitudes, dosoos o temores; 
"secciones" de si.quis hurnuna, <:1ntos ,·¡un lo confoi--rnaci6n 
de individuos fntogros. Se encuentran on el mismo nivel 
que otros elementos ar~uctfpicos tales corno el agua, el 
fuego, ul cir;lu, ]¿cic;; e<o;t.-:1cí(:i•·1u'.> del r.11cíci, .lo~; color-es, 
cie1-toc; anirnc!LD!:> 1 otc, Un c];wu ujernplo un esta obr-a 1 BLl 

Heni-y, :.;Jiun r·e¡:Jt-osentu l<J c•ilu111id<~1d hurnnnu, cf, r-of, #65. 
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61, Tanto Kuner como Papajewski opinan lo mismo; Cf, 
ambos 9.2· cit., p. 83 y 68, r~espectivamente, 

62 ,· Recurr-iondo otna vez al inconsciente colectiva 
1 

es preciso seRalar lo siguiente: Aunque el inconsciente 
colectivo es una herencia de la cual participa la humani­
dad entera, no es, en el mejor de los casos, hecho conscien 
te par-a y por todos, Al contrario, existe una exc.lusividad­
a.l respecto, El gran artista, segCn Guerin, es el hombre 
c¡ue posee "la visión pr~irnor~dial", una sensibilidad especial 
para lo~; modelos arquotÍpicos. Sin embargo, necesita de un 
material inmenso para poder expresar nadam~s que aproxima­
damente, lo atisbado por ~l. Por lo tanto, si Wagner ha 

. j l . l ( , d' o l . , recurrico a a mito og1a nor ica; ante, a as imagenes 
del purgatorio, el infierno y el cielo, y Blake, a la in­
vención de figuras indescriptibles, no debe extraRarnos 
que Wilder haya recurrido a la tradición talmGdica para 
expresar su visión ciel inconsciente colectivo, Dicha visi6n 
se refiere concretamente al instinto de supervivencia del 
hombre -entre otros casos m~s particulares- expresado en 
la integridad de The Skin of Our Teeth, como una conducta 
síquica primaria, transmitida por herencia a todas las ge­
neraciones. 

53; HENRY: They forgot, mama, You'd better write 
another letter to the principal, so that he'll 
tell v-,um I've changed my name, Right out in 
class they called me: Cain. The Skih, ,, 1 p. 42 

64. SABINA: Listen, I'm telling you; Henry rose from 
corporal to captain, to majar, to general, I 
don't know how to say it, but the enemy is 
Henry; Henry is the enemy. ibidem, p. 52 

65, ~/ ... /Throughout thu Following scene, Henry is 
plnyud notas a misunderstood and misguided young man, 
but as El r-epr-esentation of El strong unreconci led evil, )" 
ibidem, p. 101 

66, "Most of hi s characters shoLJld be created in ti-e 
audience's imogination; they're are more real when thoy 
are imagineci than when they are narrated, They are half­
way abstractions," Haberrnan, op, el t,, p. 76 

67. "Clv1r-0Jcters have not cinly two, but five personal­
itl1.;_1s as the play unfolds." Gold~>te.i.n, op, cit., p. 120 

68. MAS. ANTROBUS: Oh, SAlina, I know you, Whon Mr. 
Antrobus rapad you home from your Sabine hill 5 , 

he did it to insult me, You were tho new wifa 
l 



weren't you? The Skin,,,, p. 35 

69. Cf. 1~of. #61 

70, MAS. ANTROBUS: For a year or two you layed on 
your bed all day anci polished your nails on 
your hands and Feet / ... / And I washed your 
unde1~c lo thes c.:ind I macJe you chi cken b1~oths, 

The Skin ... , p. 35 

71. Cf. en esta tesis El Absurdo, ref. #24 

72. ANTROBUS: Miss E. Muse, Miss T. Muse, Miss M. 
Muse, The Skin ... , p. 51 

177 

73, MR. FITZPATRICK: Ladies and gentlemen, the plan­
ets are singers. Of course, we can't replace 
them, so you'll have to imagine them singing 
in this scene, ibidem, p. 92 

74. Por una parte, hemos visto que Wilder recurro a 
la tradici6n hebrea de un modo u otro, para concretar su 
vislumbre dentro del inconsciente colectivo, Sin embargo, 
su elecci6n no ha sido meramente personal, sino que obe­
dece a una tradici6n literaria espec!Ficamente nortoame­
ricana, y de este modo, se refiere tanto al hombro uni­
versal como al norteamericano. Queda claro que se refie­
re al primero, en la medida en que ha atisbado dentro 
del inconsciente colectivo y que se refiere al segundo, 
en tanto que el arquetipo elegido, constituye una imagen 
que el norteamericano ha hecho suya. Guerin, op. cit.,• 
afirma que las obras no1~tearnericanas poseen u~ singulari­
dad influida por el sue~o americano, cuyo nGcleo es el mi­
to de las posibilidades ed~nicas en Norteam~rica; por lo 
tanto, surge el Ad~n norteamericano, el h~roe del nuevo 
mundG, el sobreviviente de una moralidad vetusta, abando­
nada, a la vez que de un mundo desconocido tambi~n; ah{ 
donde el centro del sueRo norteamericano es el ~xito, on 
donde el que t1~iunfa es el "self-rnade man." Así que los 
Antrobus constituyen un arquetipo diacr6nico y sincr6ni­
co, simult~neamente; representan la sobrevivencia de la 
humanidad a través de 1~1 histrn-i <::1 y desdo sus inicios has­
ta hoy, y, representan tambi~n, el ideal do una sociedad 
moderna ccn toda su particular1dad espacio/temporal. 

75. /1NNOUNCER: Mi-. Antrobu~:;, hirn-;:;elf, He comes of a 
very old stock 2nd has made his way up From 
noxL to nothino. lt is reportad that ho wos 
once? iJ svn-·clu11cr i Mr-. Ant1-obus .is a vetaran 
or: Fur-uign w<Jr~:; / ... / This is Mrs. Antrobus 
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,,1 

·t 70 

the chrn-m.i.ng and !]r~nciou~J president of tha 
Excolslor's MothorClub, Mrs, Antrubus is en a~­
cellent noudlewuman /, .,/ Tho Skin, ,, , p. 28-

76, SABINA: UF course, Mr. Antrobus is a vory fino 
mGn, un 8xcullunt husb~nd and fathor, a pillar 
of tho church and has oll the bost intorosts 
of thr~ cornrnuni ty ;:it he<:1rt /,,, / Mrs, Antrobw::i 
is a vory Fine woman as you could hopo to soe, 
She livos only for her children, ibidorn, p. 30 

77. "Ir1 Thci Skin,,, cha1~<Jctu1~~-, appt3ar organized os 
a fami ly but whose signi f i canee i ~3 pu1-e ly archetypical, 
they play no rolo but present cortain human necessities: 
so ti sf act ion of d2J.i. ly wc:1nts." f'<JfE:ij ewsk i, ~, cit. 1 p, 125 

78, Existe hasta el momento, una triple erquetipici­
dad; est~n conformados en la imagen de Ad~n y Eva, en la 
imagen del "héroe íJmericano" y por Último, en la imagen 
del hombre moderno que ha perdido su identidad, que no 
sabe qu6 rumbo elegir para dar curso a su vida y a su per­
sona -el intercambio de papeles no proporciona gran ayu­
da, puosto que ninguno indica una individualidad, una in­
tegridad para quien lo desempe~a; No hay posibilidades 
de plenitud; existe tan s6lo un c~mulo de fragmentacio­
nes en cada quien. Su humanidad est~ asf, despedazada, 
Podemos concluir que la triple arquetipicidad tiene, a 
la vez, una doble significaci6n; por un lado, la varia­
bilidad del arquetipo indica una falta de unici~ad o de 
autenticidad propia -los Antrobus no son seres unicos en 

I' .. • • .,. 
si mismos, son tan solo una repet1c1on, unos y otros y 
por lo tanto ninguno; por otro lado, la triple reitera­
ci6n que atraviesa la historia de la humanidad, la socie­
dad rno•li.:!1-no y la EHJc.isdad norternner·icr:ma, indica la uni­
v1~1··~c;,-, dcl<:.1d a la que at21í'íe el concepto da ar-quetipo, por 
lo que podemos asegurar que los Antrobus son ante todo, 
los reprosentuntos do una humanidad indistinta, 

79. HENRY: Papa, you hit me! 

Al'HROBUS: Wel.l, r-emornbu1- it. Thr::1t's to rnake you 
remernbe1- to el ay, Thr:J Ski n .• , , p. 45 

80. MFlS. ANTROBLJS: It's QE~ttlng light,. ,what? I could 
~;iwea1~ I ht:!;::.u-r.J sornoone rnoving about up her-e, But 
I can't seo anybody, I say: I can 1 t ses onybcdy. 

i:_bide~, p. 93 

81. Burbunk, .ºP· cit., p. 35 
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82; "Ths Skin.,. i~_; ;:c1n allogor-y upan human tenacity 
to survivD--Z:fCs<J~~·t.:or·,'' Ker·r1<-J11, up. cit., p. 151 

83, El pr·opÓ~.;ito funcJ<cimont;:;l do e~;to capítulo consi~;­
te en el an~Jisls dol manojo del humor y de los elementos 
que cont1··ibuyor1 al rrri!;rno, Cu<.:ilquinr elomento que so anal.i­
ce estar~ subordinado al manejo del humor; pueden ser: 
la Función de situaciones ospocfFicas, el orden de los a­
contocimiontos, la animaci6n do los objetos, el anecronie­
mo, Ja incohoranciu de las actitudes y la transformaci6n 
sico1Ógicw de <:i.lguno~: per·::;onujes, aderná,-; de las obvieda­
dos, lo dovoluaci6n do su moralidad y los niveles de ten­
sión de Jo obra misma, Cualquier aparente insinuaci6n de 
un m6toda c;jcol6gico o mora.lista, es mera coincidencia. 
Es irnpo~:;iblu op.:wt;::;r-·se de tocio rD<:.>!'::JO sicológico o moral 1 
si es necesario hablar de conductas y criterios; sin em­
bargo, el objetivo est~ dirigido a conjuntar sumariamen­
te aquellos rasgos indispensables para el an~lisis del 
humor, cualesquiera que sean. Ni siquiera se pretende a­
nalizar la evoluci6n del humor o partir da un en~lisis 
dirigido a la actitud del autor Frente a la obro; es ine­
vitwb.lu 1·uf1c:r·i1-se G tal, per·o, pri.rno1~rJ.ialr1or1to, .lo que 
i nter·esa es hal .L m- .los e lt:nriento:3 per-t.i nentss par-a tal o 
cual 1~fect.o humur-Ístico, Lo .irnpor-tonte os dist.in¡:-:¡uir el 
mu1~gor1 u;.· i :;; Lontu er1 u-·a Jos extrurnut> c:lEJ un21 gnrno do efoc­
tos y reacciones, c6rno se logran y qu~ predomina. Posible­
mente, ul inicio vago de un an~J.isis respectivo a la rola­
ci6n entro la obra y el lector o el espectAdor, quo

1 
sin 

embargo, no fue pretendido, He tratado de mantenerme den­
tro de los Jfmites internos de lG obra, pero es impooiblc 
qua ÉlstLJ no t1-<:1scioncl<J su intericwidad, Par-a no complicar· 
m~s las cosas, se analizar~ lo m~s concretamente posible, 
su propio buen o mal humor, o aqu~l que la distinga. 

84. Gur-bank, op. cit., p. 143-·144 La palabr-a 11 tea­
tricalismo" ostá definida en BOSQUEJO HISTDRICO DEL TEA­
TRO NORTEAMERICANO, en esta tesis, CF, rof, #18 

86, ANNOUNCER: Mr. Antrobus is a veteran of foreign 
wars, 8ncl bears a number of scars, Front and 
bcick, I~-:i_i:: _ _?_'.:_~!2~_:_, p, 28 

87, At·HROBUS: ~lh2t? Oh. u~2t 1 s V1e strn-rn signa!. Orro': 
of LhC!lfl 1nr:·:<J1~, bud v,,_:~ ther-; two mean•.; storrn ¡ 
thro•J rnr;;:;ri'.o; hur-ricar'u, '"''d four rne<Jnc-: tne end 
of t 11u v1or·J.cJ. ibidr~í~ ... p. 72 
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88; MAS. ANTADBUS: Goodness! I 'm going this vor-y min­
uto to buy al l oorno r~oincoots. ibídem 

89. TELEGRAPH BOY: Of course, I don't know anything 
/,, ,/ but they suy thore's a wall of ico rnoving 
ciown From tha North, that's what happennod they 
say. We c<:Jn' t get Bo~éi tun by te legraph, and th..<Jy' 
1-e burnins-3 pi anD'.3 iri H2wtfor-d /,,. / 

MRS, ANTROBUS: What are people doing about jt? 

TELEGRAPH BOY: Wel.l ••• uh ... talkin[;¡ rnostly, ibidern, 

90. MAS. ANTROBUS: God be praisedl It's your father 
-just a minute, George! Sabina, clear the door 
quick, Gladys, carne here while I clean yaur 
n;;:rsty focci! 

MR. ANTROBUS: Open the door or I'll tear your 
livers out. 1 1 11 smash your brains in the ceil­
ing, and Oavil take tho hindmest. ibldom, p, 43 

91. MRS. ANTROBUS: And when our children were growing 
up, it wasn't a housu that protected them; and 
i t wasn' t aur leve that protected them -i t was 
that prorn i se, ( Wi th a sweep of the hand she re­
meves the raincoat from Glady's steckings.) 

MR. ANTROBUS: Glaciys! Havo you gane crazy? Has 
everybody gene crazy? Has everybody gene crazy? 

i bi dem , p . 82 

92. "The Skin of Our Teeth is a bookish fantasía ab­
out histery, Full of t~athor bfoodless schooljokes, 11 

Goldstnin, op .. oit,, p. 127 

93. COVEENERS: Oo-rnes-ticated, Georgia! Tho Skin ..• , 
p. 73 

94. FORTUNE TELLER: Padcilo in the water, boys -enjey 
yoursGJvu~>. ~bicio.~, p. 87 

95. SABINA: Oh, Mrs, Antrobus, God Forgivo but I on­
juyucJ Lh13 v1ur- /,,,/ I'rn c~CJt-ry it's over~ . 

. ~bide~, p. 97 

96. HENRY: I want everybody to ~Qte rne. 

SAílllJ/1: Yu•., you''/C! dr~i.;idocJ that socund's best. 
But it ic:-; the sumu thing :.;till. ibídem, p. 98 



97." "sGpon:iti dad": est;::ido de separación, 
considera Erich f"'1-ornrn, en EJ. <:wtEJ de amar, 

, 
segLJn lo 
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98, HENRY: Shoot ino, .l tell yo u. You don' t have to 
thi11k I '111 <my 1-eLJtion of you1-s. I haven' t oot 
uny f¡::1ther 01- i:"Jlly rnotht::r-, ar br-other 01- siste1-, 
And I don't want any. And what's more I haven't 
got anybody over me¡ and I never will have. I'm 
alone, and that's all I want to be: alone, So 
you can shuot me, 

ANTROBUS: You're the last person I wanted to see, 
The sight of you dries up all rny plans and hopes. 
I wish I were back at war still, because it's 
easier to Fight you than to live with you, War's 
a pleasure -do you hear me? War's a pleasure 
compared to what Faces us now: trying to build 
up a peacetirne with you in the rniddle of it, 

The Skin .•• , p. 102-103 

99, "El hombre está solo en un mundo donde no resue­
na otra voz qua su propia voz," Wilder en Ch1~isten, op, 
cit. , p. 108 

·100, "Be cause we l i ve overhung by anxiety, we have 
to use thG comic. No statement of gravity should be equal 
to the gravity we live," Ar-thur Gelb in Goldsteiri, op, cit., 
p. 152 
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5, Las exhuberancias del Absurdo en Cami~o Real 

Abordar a Tennessee Williams es una empresa diFfcil, 

casi temible. La prolífica y vers~til producci6n de este 

autor- -nacido r~n 191<1 ~¡ fnlleciciu •!n 1982- nos ofr-r01co po-

sibilidades infinitas de aprcximaci6n y 1 simult~neamente 1 

una perplejidad monumental a~te la elecci6n de cualquie-

ra. 

Las proposiciones dialécticas, características de 

sus temas, condicionan el modo mismo de abordar su obra, 

Referirse a ella, 
.. 

exige recor:ocer- diversos estilos y ge-

neros inexcluyentes entre ~ 

Sl, Así como una violenta ten-

si6n dominu la afinidad entre el bien y el mal -puesto 

que el mfurtir y oJ culpable est~n consumados en uno solo, 

al condenar lo que se desea ~erdonar y al perdonar lo que 

se 1 1 ' ' cesna conci~n~r - as1m1smo, Williams ha creado una obra 

en que el drama y la poesfa son casi ~,discernibles, tan-

to coma la realidad y la locura, 

~sta ~run~Llca Lonsi6n es la cuerda operante a lo 

largo de una trayectoria m~s que continua, exhaustiva; 

Williarns es un autor ex~uberante en todo sentido, Si 

nos rr:if8rimos a .la popular-iclad del autor-, la adjetivE1ci6n 

queda satisfecho; si nos remitimos a la continuidad crono-

lÓgicu de s;u obr'<J 1 ]¿1 cornp1-cJ::;;..:¡nms, ya que os reconocida 

dGS>clD 1928 hds\.<J 1570, apr-o,.-;··udan!c~nte, sin irTter-r-upciÓn; 

si r-ecur··rirnus él la numeración, podernos asegur-ar que sobre-
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pasa el centenar de obras tanto dram~ticas como poéticas 

y prosÍstic<:is, No sin antes insistir en su furor, y en 

una pasión desatada sin fin, podríamos negar que Williams 

fue un oxplorador literario, exacerbadamente rebelde, irre 

ducible a una sola tendencia. 

</' Williams es un autor que no pudo contenerse, asi qU3 

además de la evidente inmersión en los tres géneros bási-

cos de la literatura [drama, prosa y poesfa), acudi6 al 

auxilio de su autobiografía; los cuentos -la forma primi-

tiva de su dramaturgia- son resultado de su vida cotidia-

na; esto lo define corno un autor regionalista, 

Sin embargo, Esther M, Jackson nos dice, que Williams 

pasa del lirismo personal a la subjetividad objetivada y 

de ahí adquiere ~1~rta tendencia teolÓgica,
2 

Similarmen-

te:~' V<:irius afirman que su obra va desde el senti-

mentalismo, hasta la retórica, pasando por el simbolismo 

y el BYpresionismo, La obra de Williams se desarrolló 

lamente al dusenvolvirniento del Absurdo y desde 

1940, cuando se llev6 a cabo su primer gran estreno con 

Battle of Angels, se advirtió claramente su injerencia en 

3 
un drama de estructura y situaciones absurdas, A pesar 

de este paralelismo, Ionesco y Beckett no fueron conoci-

dos en los Estados Unidos, sino hasta despu~s de la apari-

c.iÓn dr01 .~::'.!:_'.._Í.no. Ra¡;¡l, ob1~EJ 8strenada un 1953, .. 
que provoco 

f <:1 t:::Jc¡ut:!•,; con U-·;.:i el c1u tui-· poi~ haber esc1~ i to a.lgo en ter amen-
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te diferente a su producción anterior y a la posterior 

también. Sin anticiparnos a esclarecer en qu~ consisti6 

esta diferencia y advirtiendo de una vez que Camino Real 

ser~ analizada particularmente, sin hacer un estudio com-

parativo con la obra general del autor, cabe mencionar 

escuetamente que Williarns ha sido equiparado con Jean 

Genet, uno de los representantes del Absurdo, por la fre-

cuente recurrencia de ambos a los seres m~s marginados de 

l 'dd l .. , b~ 4 
a soc1e a y a as s1tuac1ones mas som r1as. Seres qu:i 

se refugian en realidades oníricas y en estados patolÓgi-

cos, al escapar de un mundo hostil sostenido por la menti-

ra y la agresi6n, Explota así lo Fantástico, la alegoría, 

el 5 
surrealismo y los signos góticos y macabros, Wi 11 i arns 

mismo encuentra en su inconciencia la dimensión dentro de 

la CU<:J.l buscwrá un significado; "el significado que nos 

traza todo rasgo y por el cual todos los seres humanos se. 

6 
mantienen apar'te," 

Sus dramas, concebidos como obras desde un solo acto, 

•. u~La de tres y diecis~is, se dirigen hacia la bGsqusda 

dl . 'f"' j . l f ·' dl .. 7 
e s1gn1 -icaco ox1stente en .a con usion e v1v1r, No 

por eso, y coincidiendo con Wilder y con los absurdistas, 

WilliGrns cae en una ret6rica explicativa; lo que le inte-

resa es la oscenificaci6n; propone antes la acci6n que la 

J.octur'a, la ex¡JC:!r~iencio vi.v<::.1 y corpot·"al, en la que los sen 

t.i.dos hr:1J.J.<.:1r·É1n de esLe rnoclo, todos, el drarna mismo deslum-
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brante, "Una obra en el libro es solamente la sombra 

/de sí 111.isrrm/ y ni. siquiera una sombra discernible /afir-

ma el p1~opio escritor/, 118 

Por consiguiBnte, su lenguaje est~ expuesto a natu-

ralezas diferentes: un lenguaje que se mofa, adula, ~xpli-

ca y ruega; un .lenguaje vivo, visceral en sus personajes 

y significativo en los elementos atmosf~ricos; di~logos 

y vocabulario altamente flexibles, El leng~aje es un co-

lar, es un latido, o una danza, un l~tigo revelador de las 

oscuridades y el quebranto de los marginados; los fugiti-

vos d 
. 9 

y los en amoniados, 

"Los parlamentcrn /señala Oonahue/ todos, cuidadosa-

mente compuestos, no proporcionan informes sino que defi-

nen una actitud h~cia la vida, presagian estados de 

soledad, insensibilidad, decaimiento, 1110 

, . 
animo: 

\Ü .ll iams 
, 

reune, en cierto modo 1 elementos que pus-

den coincidir con el Absurdo mismo, tales como un lengua-

je no ret6rico y en su lugar, la preferencia por la acci6n, 

o la construccl6n de arquetipos sociales similares a los 

de Genet, o inclusive la distorsi6n estructural propia 

de Camino Fleul, Esta obra ocupa un lugar muy especial 

dent1-o de su tr~::iyec Lo1-i a genen:il, ya que se atreve a r·orn-

psr 1-odicrJlrnc:11tc crn1 cu<:iJquler- convencionalismo y E1un con 

su ¡:w-upi;:i tr·ciclic.iÓn, Sin ernbrJ1-go, e~:;ta 1~evoluci6n inter-

ri.~, que;) fue curi:ci.i cJ01-c:id<.:1 1Jn El!:>c8nchüo, qué significa, 
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Si en algo porticipoba del acontecimiento antiliterario 

europeo de los aRos 40, 50 y 60, inclusive, -consciente 

o inconscientemente- ¿se apart6 del mismo por su novedoso 

estilo? O ¿est8 novedad consisti6 en una aproximaci6n m~s 

radical hacia las tendencias del Absurdo? ¿qué provoc6 

esta extr~aor-di nar~i a obr~a 1-especto al irreverente mundo 

del anti-clrarna? ¿se insert6 en é1' lo trascendi6 o fue 

en su contra? ¿Qué alternativa nos ofrece Camino Real 

Frente al Absurdo? 

¿Con qué nueva moralidad nos toparemos; 
.. 

de que modo? 

¿estaremos expuestos a los impactos, a la sin-raz6n, a 

las coordenadas espacio-temporales desgarradas, a situa-

cienes sin futuro y sin origen, a la sordomuda angustia 

de los seres? 

5, 1 El infier~no 

No menos que diabólicas son las condiciones de Camino 

Real. El hombre ha llegado a los extremos de la decaden-

Cc.imino F1eal, ' lugar y titulo de la obra, constituye 

a la vez una condena; es ' aqu1 en donde el hombre permane-

cer~ encerrado en jaulas de odio, culpa, soledad y muerte; 

so ha negado indoscriptihlemente la esperanza. Quizás en 

esta obra se ha expresado la frustraci6n rn~s contundente. 

A estas alturas se ha perdido aliento para la compasión; 

la t=1-c_1tur~nirlud •;e ho convor"Lidu i:1n u11 ~:;inÓnimo de mentir·a 

y traición, 
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Gutman, el slniostro duerio del Hotel Siete Maros, y 

quien generalmente interviene paro mantenerlo todo bajo 

el ordon de lo corrupci6n, com~nta: 

sf, la palabra m~s peligro-
sa del mundo en cualqujor 
lengua humana, es la palabra 
hermano, Eo inflamatoria/,,./ 
porque qu~ significa un herma­
no/,,,/ sino alguien a quien 
sacarle ventaja, ponerle tram­
pas, engañar, malbaratarlo en 
los mercados,11 

Un hermano es un agonizante que muere de sed en el 

desierto, sin auxilio, asesinado, como podemos recordar 

cuando el sobreviviente, moribundo, busca un paco de a-

gua. 

Wil.liams dice: "Todos estamos sentenciados de por 

vida a la reclusi6n solitaria de nuestra propia piel so-

l
. . 1112 
J. tar1 a. 

La soledad es uno de tantos temas del Absurdo; el 

hombre aislado por la neurosis, o inmerso en un cuarto 

de esoejos en los que se refleja su imagen sin identifi-

car a nadie; oculto en la proliferaci6n material; enaje-

nado, perpetuado en el anonimato, 

En Camino Real se reGne un sin fin de personas aje-

nas, unas a las otras, que se congregan para morir. 

Camino Ro<:1.1 0~3 un r:lecúerto en el que los extraños se acu-

mulan uno!:J sob1~e otros como en un pa11te6n ve1~tical, 

Sulam8ntu Lllgunos personajes -como Esmeralda, la 
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hija de la gitana, y Kilroy, el visitante rn~s reciente¡ 

o Kilroy y Jacquss, un Fino caballero empobrecido y deva-

luado- llegan a aproximarse, por destellos, 
, 

entre si, no 

sin la amenaza ciu l~ muerte, el temor a la traici6n, o 

el resentimiento, LLls dimensiones de la soledad son da 

tal modo exacerbadas que, como dice Don Quijote: 

No hay lugar para el 

Cuando tantos son tan solita­
rios, corno solitarios parecen 
ser, sería imperdonablemente 
egoÍsf~ estar solitariamente 
solo, 

~ egoismo, no existe ningCn ~ni-

mo de compa~Ia, ni se desea, ni se procura; todo acerca-

miento desnuda m~s la soledad, y asI el af~n de la amis-

tad, el!:~ .La h-¡:¡terni dad, se conv.i er~te en un refugio aterra 

do1-. Mar·gur;1-ite Gaut.ier, una 1-ica envejecida y desesper.'.:1. 

da, cli ce: 

Oh, Jacques, estamos acostum­
brados unos a otros, somos un 
par de halcones cautivos, en­
cerrados en la misma jaula y 
por eso nos hemos acostumbra­
do/ .. ,/ ¿De qué estamos segu-
1~os? /, . , / ¿Y a quién le pocl2 -
rnos preguntar lo qua nos ator­
menta?/.,,/ Estarnos atemoriza 
dos /,.,/As! que, antes y des 
pués, aunque nos hayamos heri= 
do, una y otra vez, estiramos 
la mano en la oscuridad de la 
quD no poclorno~-; Dscapa1~, nos El­

cercarnos unos a otros por un 
µoco de tranquilidad semi-comu 
nltaria y eso os lo que seco= 
noce por .. <Jr11 or ~ Dn esta sección 
tF.!l"'fll i n;j l cJc:=1 l C;-:irn i_ no qua se co -· 

( , 
necia corno Real, ¿Oue sentimien 
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to es éste entre nosotros? 
Cuando sientes mi peso exhaus­
to sobre tu hombro, cuando 
-cu~ndo aprieto tu vieja cabe­
za de halc6n contra mi pecho 
¿qué es lo qua sentimos en lo 
que ha quedado de nuestro cara 
z6n? ¡Algo, sí algo 14delicado~ 
irreal, sin ssngrel 

Qué se puede reprochar¡ la miseria es un estado coti-

diana, a quién se ha de reclamar un acto de egoísmo, de 

traici6n o de abandono¡ la fraternidad equivale a la mis-

ma voracidad, o en todo caso al vacío comunitario. ¿Qué 

i rnporta, por Jo tanto, identificarse unos con otros, 
, 

que 

sentido tiene alcanzar salir del anonimato¡ ser reconocí-

do, por qui~n y para qui~n? 

La aJü:wnwtivi:J c¡uo tieno el hombre de Camino Roal os 

la ociosidad, tan absurda como la que podemos observar en 

La Oerni~re Banda de Beckett, donde Krapp, el Gnico persa . -
naje, acaba involuntariamente por repetir incesantemente 

una cinta magnetof6nica en la cual ha registrado ciertos 

episodios de su vida¡ proyecta una soledad irredenta, sos 

L81i.Í.da por una y ot1~a vuelta de la cinta, 

Asimismo, el Bar6n, radicalmente empobrecido, tambi~n, 

le da vuel.tas o la soledad, saca de paseo a la ausencia, 

al sj]encio, 

nan- y ccirnenta: 

Aparece unos momentos -pues luego lo asesi-

Hace tiumpo. Oh, haca tiempo 
acostumbraba a cuestionarmo, 
Ahora simplemente vago, Pasoo 
junto a l~ fu~~te deseando que 
algo 1ne GlfJEJ, 

• 
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El evidente abandono que sugiere, no expresa simple­

mente una Falta de cornpa~fa, sino una voz sin eco que re-

suer10; L <:.1 respussta w sus cueó.; ti onam ientos es la vagEJnci a 

solitaria, un mutismo alrededor, quo permanece, 

G. Rogoff afirma que Williams nos expone "el ser1tido 

de la Futilidad jugando contra el sentido del conflicto 

/ ... /gran parte de la sobrevivencia depende de varios 

"yo" en conflicto dentro de la ~-:;oledad prisionera;" 1116 

Camus, a quien hablarnos citado anteriormente, decla­

ra que lo absurdo consiste en la eterna pregunta del hom­

bre y el eterno silencio del mundo,
17 

Podemos asegurar 

que el Bar6n se encuentra bajo tales condiciones, ¿no es, 

entonces, cierto lo que Rogoff comenta? Contra el sentido 

del conflicto, u sea, el cuestionamiento inútil, juega el 

sentido de la futilidad; el Bar6n vaga a diario, ociosa-

mente, sin rumbo alguno. 

No s6lo el Bar6n, sino Marguerite y Jacques, o Kilroy 

mismo '.ufren de condiciones semejantes; el resto de los 

p8rsonajes, o bien contribuyen a un orden nefasta y repug­

nante por medio da la acci6n directa, a bien lo sostienen, 

como l8s patas a un mueble, sin noci6n siquiera de sus 

actos, 

Quionesyuiora que sean, seres semi-conscientes o 

incor-1sc.iCJnU.JLl ¡1ur· curnpleto, ccwecen de proyección en sus 

vide!::>: ;::1sf cornu uJ si lenciu ocup<J ol lugar de la respues-
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ta, el sentido de su existencia se reduce a la fatalidad 

contenida y a la vez continente, 

Habfamos dicho que en Camino Real se permanece enco-

rrado en jaulas de odio y muerte, Efectivamente, 
, 

aqu1 

los seres se mantienen incrustados -como Bum, el borra-

cho, en su ventana- en su desgracia, en su vida perdida, 

en el destierro de 
( . 

s1 rn.i.smos; la represión y la incomuni-

caci6n dominan las fronteras circundantes. El Fugitivo, 

Gnico medio para escapar de este lugar, es un avión fan-

tasma cuya llegada os impredescible, El miedo mismo los 

aferra tercamente o su infortunio: 

~ACQUES: Has dado en el cla­
vo, Estoy aterrado del lu­
gar desconocido dentro o 
fuera de estos muros o cual­
q~ier lugar_de !ª tierra, 18 s.i.n que estas tu conmigo, 

Curiosamente, existe un enorme parecido con lo que 

sucede en The Skin of Our Teet~; uno de los motivos m~s 

absurdos -si no es que el rn~s- de la vida de los Antrobus 1 

cons: .Le en oue están empecinados en no perder una vida 

en la que se participa a medias, que apenas se vive, A-

quf ocurre algo semejante; en primer lugar, no se sabe 

por qué h<:in 1.legcido •=1 Camino Roul 1 ni siquiera saben dÓn-

de~ est¿1n, y, '-' i ri umbDrgo, ustan condenados a re si di r ahf; 

algunos pDr i;:;J p•::w:cu cie i::mfn;ntar·se f3 lo desconocido; 

otros, corno Bu1n, por-que ont1-e J.a pared, el mar~cr:i y ÉÍl ya 

no 8X.Í.!3l'.(! c:Ji.f(n-enc.ia -su nstatisrno y ~;u falta de voluntad 
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lo han camuflageado al lugar donde se paraliza su vida-

los demás, porque no les ost~ permitido, aunque ansiosa-

mente traten cio escapar, Un momento de gran intensidad 

dramátic;J os aqur;¡l cuundo Margueri te se "desentraña" a 

sf misma, por la desesperaci6n, al querer abordar el Fu-

gitivo; cadG paso que quiero dar equivale a una dolorosa 

negativa que la anuda y la sentencia a un destino infer-

No tiene ning~n sentido la acci6n, ni la fe; la li-

bertad ha quedado excluida, no significa nada, ni los in-

tantos do compronsi6n ni la iniciativa de fuga; la deses-

peraci6n tampoco es la clave, Cuando se amenaza a Kilroy 

a cambiar d~ personalidad, pues se le exige portar un dis-

fraz de payaso, ~iendo que ~l mismo se ha presentado como 

un hombre noble y honesto; es decir, cuando se le asigna 

a KiJroy una condici6n de hazmerrefr, trata de escapar, 

exclamando lo siguiente: 

¿Cómo me voy? ¿Por dónde, qué 
camino da a la salida?/ .. ,/ 
¿Cu~l es el mejor camino?/,,,/ 
Ya tuve suficiente con este lu­
gar, Soy libre /,, ./ ¡Salida, 
VOY,Pf~ª allá; Salida, voy para 
e:1lla! 

¿Le ha ofrecido algo su decisión, su voluntad impe-

riosa? Kilroy acaba por sentarse a llorar disfrazado de 

L~1 Jjb1.:;1-u:id ha quedado cmvileclda, corno ha dicho G. 
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Serreau, 1~efiriéndose al 
20 

Absur~do, Y remitl~ndose al mis-

mo, M. Esslin dice que ol hombre est~ atrapado en medio de 

esfuerzos agot8dores cuyos resultados son los mismos que 

los de la pasividad, El hombre, pues, se anuda en la 

frustn::ic i Ón. 

J. Coakley señala que en Camino Real "/.., / el movi-

miento de la vida, de un punto a otro, ha sido rechazado, 

ya que la verdad ha de descubrirse solamente en/,,,/ una 

amalgama de heridas, 21 preguntas y ninguna respuesta," 

¿No es éste, suficiente motivo para anegarse en el 

escepticismo? ¿Podrfa recomend~rsele al Barón otra alter-

nativa que no sea el errabundeo ocioso después de que no 

ha habido ninguna satisfacción? El Único sentido que ha 

de encontrarse 8r su existencia es una continuidad iner-

te de la cual no pueden escapar, 

La sociedad ha sucumbido al desprecio, al dolor, a 

la soledad absoluta, a la mentira, 
( 

a la cobard1a, al mu-

tisrn•; las conversaciones y la reflexi6n se convierten 

en Felonf a, la inquietud es un acto prohibido, 

La vida en Camino Real se reduce a una injerencia 

casi corrosiva en el pecado capital; se solapan en la 

gula, la avaricia, la lujuria, la pereza, la ira, la en-

vidio y lo soburbio. Recu&rdose la vida Frf vola de las 

mujeres, los placares del Siete Mares, las majaderías lan-

zodas do unos a otros cuando llega el Fugitivo, las venga~ 
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al sentirse defraudados y el valor 

del tiempo de su vida, cosificado en las monedas: 

GUTMAN: Mis clientes/.,,/ a 
esta hora, se incitan unos 
a otros/ •.. / caen sin que­
rer en los cuartos públicos 
e intercambiando notas con 
costureros a la moda y sas­
tres elegantes, cosechas de 
vino, peinadores, cirujanos 
plásticos, muchachas y jÓve 
nes2 2usceptibles a la afer= 
ta, 

El amor no es m~s que un objeto de mercancía mendi-

gada; cara para unos -quienes pueden disfrutarlo helada-

mente- e inalcanzable para otros -aquellos cuya vida se 

resume en los harapos y los rostros sucios y fam~licos, 

Estos dos sectores contrastantes de la decadencia -el des-

lumbrante y el anaco- constituyen la totalidad del infra-

mundo en Camino Real, 

No existe el contexto adecuado para hallar la digni-

dad, la virtud, el amor o la justicia, En un mundo en don 

d8 1 ·.J paciencia y el valor son actitudes o disposiciones 

inservibles, no queda lugar para las relaciones profun-

das y sinceras; la amistad, como ha dicho Marguerite, es 

un Fingirnionto atroz, una proximidad estorbosa, una ter-

nuro malgastada, 

¿Ou6 Bs lo que puede hacerse cun el 
, 

corazon da un a-

migo"? 

BYRDN: ¡Yo pens~ que arranc~r­
le el coraz6n a un hombre, 
de su cuerpo, era hacer algo 
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repugnante! ¿Qué puede uno 
hacer con el corazón de o­
tro hombre? 

JACQUES: ¡Puede hacerse esto 
con él! (Toma un tr~ozo de 
pan de su mesa y desciende 
de la terraza] ¡Puede re­
torcer-lo así! (Rstuerce el 
trozo] ¡Puede rasgarlo asÍ! 
[Rasga el pan en dos] ¡Lo 
puede aplastar bajo su pie! 
[Tira el pan y lo pisotea) 
¡Y patear~lo as{ 1 (Patea 21 
pan fuera de la terrazaJ 

El horror forma parte de esta temible sociedad, que 

se rige bajo las normas del vicio, de la intriga, de la 

mentira, el cinismo, la corrupción, la violencia, el ro-

bo y la muerte, Es una sociedad de sanguinarios, Los 

habitantes de Camino Real son una casta de malditos; 

Camino Real es e.l infierno. 

Aquf no existe la libertad, sino la tiranfa y el or-

den arbitrario, cualquier agresión es injustificada, .. as1 

corno cualquier~ castigo o <:icusaciÓn, A fin de cuentos 

es L orden sadomasoquista, un recinto de dolentes y pa-

tÓgenos: 

GUTMAN: Nuestros clientes, en 
el Siete Mares, sufren de 
extrema fatiga, todos tie­
nen ~2 grado o dos de fie­
br~e, 

Acuden .lC:J riinFÓrnana, corno M<:wgur::Jrite¡ el cobarde ex-

millonario que espor~dicamente se convierte en paralfti-

ca, uJ borrQcho, ul ciego y uJ humbriento, ol suicida y 
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el autoflagelado, como el Bar6n, quien para descansar 

pide una cama sin colch6n, con cuerdas de mecatG y con 

cadenas. 

BYRDN: ¡Existe una pasi6n por 
la d~clinaci6n en este mun-
d 

1 2:::i o. 

Se vive en la decadencia, en la ruina misma, Quizá 

Genet es, dentro de los absurdistas, el autor más Fácil-

mente comparable con Williams. Sus obras exaltan el mal 

dentro de la sociedad, En ellas el crimen, la sangre, 

las perversiones sexuales, la ~ortura, el odio, la ven-

ganza, etc,, son las fuerzas conductoras del drama, de su 

propia vitalidad, Sin embargo, y a pesar del manejo del 

humor, tan radicalmente variable en cada autor, tenemos 

numerosos ejemp. de situaciones semejantes, en las o-

bras del Absurdo, ¿Qu~ m~s sanguinario que la tortura 

y el asesina~o de lo chica que, al asistir a clases, le 

cornete el pr-ofesor, r~n La Leiron de Ionesco? O, el inf ini-

tament~ explotaaa terna de la traici6n en Pintar, o la 

crueldad oxJste~te en Fin de portie de Beckett, en donde 

los Gnicos dos ~ersonajes, aterrados por la soledad, han 

caído en !G imposibilid8d de separarse, uni~ndose tan s6-

~ 

esta uno en pos dol o-

tro vigiJ6ndosu el dolor y la miseriu. ¿Qu~ podemos decir 

dol Gltjmu cii~lugo que Henry y Georga sostienen en The 
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como la conversación antre Jacquos y Marguorite? 

"Pocos oscr~i tor~es /dice un artículo de Saturda_t, 

Review/ han depositado a la raza humana m~s abajo que el 

Sr. Willirnns, Habiendo perdido toda la fe en sf mismo, 

Camino Real se convierte en un mundo claudicado e irre-

d l . d ,26 ente; merece e olvi o,' A esto, W, Gibbs agrega: 

"lo qua todos tienen en común es el disgusto, la culpa 

por sus pecados y grados variables entre el desprecio y 

el d . "27 o 10. 

Ct·ao que uno y otro comentario se complementan, se 

justific8n y catalogan acertadamente la moralidaci
28 

imps-

rante en esta obra, Aquí, se padece una existencia atar-

mentada, una c~rcel natural que les ha dado la vida, en 

la cual es irnposi~le "tener un gran corazÓn" -l<i lroy no 

~ 

puede amar a su mujer porque su gran corazon le ha propi-

ciado una enfermedad- así que, encerrados en sí mismos, 

fragmentados en su interioridad y separados de los dem~s, 

puesto quu no hay lugar para la hermandad, se solapan en 

la carrupci6n, la trampa y la mentira, 

, 
El valor de la vida esta tabulado por el dinero; vi-

ve m6s tiompo quien rn~s dinoro tieno; sin embargo, el ro-

bo los circunda y pieza a pieza despojada indica uno tras 

otro, 1:.1J minuto que les queda, la desesperación que 
, 

aun 

les os JegrKki. 

MARGUERITE: ¡La clase de de-
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sesperaciÓn quG sobreviene 
aún después de que la deses­
peración se ha desga29ado 
por el uso continuo1 

"Fuera de la angustia personal no existe ninguna mo-

ralidad /comenta Tischler/, 1130 

La angustia trasciende m~s all~ de la vida, por lo 

tanto, la muerte tampoco ofrece ningún consuelo; es cier-

to que la Única garantía que tienen es morir, por eso 

Byron se suicida y por eso el rico es despojado de sus 

bienes. Y asI, aunque la muerte los circunda a diario, 

pues continuamente los barrenderos deambulan anunci¡ndo-

la con su silbido y los asesinatos se multiplican sin so-

siego, ésta es aterradora, No es un consuelo, porque 

la condena a la cual están subyugados se traslada; Kilroy 

está sentenciado a s~guir muriendo, su desesperaci6n es 

casi eterna, pareciera ser que la muerte no es el fin de 

la vida, sino la infinitud del infortunio y lo siniestro, 

La muerte, nos explica Esslin, es un elemento común 

en .las obras del Absurdo -el hornbr-e se encuentra esper·an·-

do entre el nacimiento y la muerte, hundiéndose en ella 

o escapánciosele. 

0Gclrnno!..:i quo Camino Real as ur. panteón en el que 

"los extr;::JÍ'Ío!ó>, los 
31 

desplazados'' -como llama Gl hombre, 

Camus- se 8Cumulan unos sobre otros para morir, Se en-

, 
cuentran desdo siempre desahuciados y aun ya muertos, a 

seguir rnuriendo. El infierno continGa m~s all~ de una 
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existencia apones viva; la muerte, su destino, es tambi¡n 

infernal, 

Pobres y ricos est~n sentenciados a un mismo final¡ 

llegan para ser asesinados o para padecer una nostalgia 

de vicia, una ociosidad determinada por la llegada de los 

barrender~os, 
~ 

que recogeran sus cuerpos inermes; se sumar-

gen en una vida mortal y se horrorizan ante las amenazas 

de defunci6n; quisieran huir del momento del que no van 

a escapar, 

plenamente, 

da inútil y 

y del que parcialmente participan al no vivir 

al hundirse en la muerte prematura de una vi-

r vac1a, 

5,2 Los indómitos 

Al hablar de una infinitud y no de un fin, que cons-

tituye la muerte, aquellos que han padecido una u otra 

existencia, no pueden escaparse de una eternidad en sí 

mismos, 

Referirnos a los visitantes -visitantes porque tan 

sólo llegan a morir- de Camino Real, por medio del t~r-

mino "los indÓmi tos 11 obedece básicamente a dos moti vos¡ 

uno, que por las condiciones infernales en que se hallan, 

su desgracia es irremediable y, en tanto que se prolonga 

en su muerte, son los portadores de un mal indomable¡ y 

dos, que al sor los portadores de un mal indomable, sncar-

nc.:1n ]<J rnr:ll.iqni.d<CJd en sí rnismos; son la imai;-Jen del infor-

tunio, del da~o, de la calamidad; son los representantes 
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de aquello que no tiene perd6n; son, pues, los ind6mitos, 

sean victimas o verdugos, el mal en ellos es irrefrena-

ble, 32 

Martin Esslin se~ala que los personajes de Beckett 

son la mera encarnaci6n de actitudes humanas, similar a 

la personificaci6n del vicio y la virtud en la Edad Me-

d
. 33 
la, 

Independientemente de que no s6lo Beckett utiliz6 

este mismo recurso -ya que Ionesco, en Rhinoc~ros, encar-

na el conformismo humano en la personificaci6n de anima-

les grotescos, y Adamov, en La Parodie, encarna en un 

maniqul, Lili, la carencia de criterios y valores-

Tennessee Williams acaba por deshumanizar a los persona-

jes de Camino Rea~ volvi~ndolos los portadores, ~~s que 

. d 1 . . 34 de v1rtu es, ce v1.c1os, 

John Gassne1- dice que "en Camino Real, los persona-

d . . . , f 35 jes se han escapado del mundo infernal e su 1mag1nac1on, 1 

A lo que Mc:wy T.ischlor agrega que "sus personajes son tl-

picos Cé:Jsos F;-eudi anos; sus acciones surgen de la histe-

ria y de la 
. ~ 36 

obses1011. 11 

Pc:u-ten, puDs, de un infrarnundo determinado por la 

vida rnocle1-n;:;i; los vicios que enc21rria11 manifiestan concre-

tamente la patologfa de la acLualidad, 

M G 1 
. . 37 r; utman, e. narrador omnisciente , es el repre-

sentanto da lo ropresi6n; es el cacique, la m~xima auto-
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ridad, quion todo lo vigila. Es el dueño del Hotel Siete 

Mares, es al dueRo del dinero y del poder; es el cínico 

caballero, el indolente y cruel: 

LADY MULLIGAN: ¡Caray 1 ¿Se da 
usted cuenta? No entiendo 
por qu~ permite que esa gen-

~ te permanezca aqu1, 

GUTMAN: Ellos pagan el mismo 
precio de admisi6n que us­
tedes. 

LADY MULLIGAN: ¿Qué precio es 
ése? 

GUTMAN: ¡La desesperaci6nl 
¡Aquí con dinero! (Señala 
el Siete Mares) ¡All~ sin 
din3§ol (señala el otro la­
do.) 

Con un despotismo semejante decide también la hora 

de vida y muerte de cualquiera; sus paseos ceremoniosos 

desde lo alto de su terraza constituyen una constante 

custodia sigilosa, Es un sinvergLlenza, adorador de la 

corrupción y del dinero. 

A su lado, la gitana, A, Ratt, la madrecita, el usu-

rero, policfas y vigilantes refuerzan el poder de Gutman, 

Una misma obsesión los une a todos: la destrucción, el 

mal. Existe en ellos el Factor corn~n de la brutalidad, 

La gitano es igualmente cfnica y mordaz; es una tira-

Es supuastamente una visionaria cu-

yu!.:> r"evuJuciunué:> tu111;1n ul '.~;unLicJo rJu l<:i procr.:icid8d 1 la 

mentiro o ul cinismo, A su Ja~u tiene subyugados a su 

hije y o su cuidGdor -alguien totalmente sometido a su 
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voluntad, 

Cuando su hija, Esmeralda, intenta rebelarse, ella 

responde: 

oále una bofetada,3~ana, se 
está sobrepasando, 

Con una crueldad similar aunque meramente sicolÓgi-

ca, tortura y burla a Kilroy; al ofrecerle un cigarro, 

le dice: 

Vamos, compl¡cete~ No vas a 
perde4

0
nada que no esté per­

dido, 

Esto corresponde a la escena en que Kilroy ser~ so-

metido a un temible interrogatorio y a un suplicio sexual, 

momentos antes de su muerte, Ahí mismo la gitana deja 

al descubierto la naturaleza de sus actos: 

KILRDY: Tu sentido del humor 
es maravilloso, pero ¿qué 
pasó con mi cambio, mama­
cita? 

GITANA: ¿De qué cambio ha­
blas? 

KILRDY: ¿Has perdido la cabe­
za? El cambio de ese billo­
te de a diez que fuiste a 
conseguir a Walgreen, 

GITANA: Ahhhh­

KILROY: Ah, ¿qué? 

GITANA: Cinco por el trabajo, 
un dÓlar por impuesto de lu­
jo, dos por la casa y dos 
por el servicio ¡son diez! 
¿no te había dicho? 

KILRDY: ¿Qué clase de trato 
es éste? 

GITANA: (Sacando la pistola.¿ 
¡Un trato escabroso nenel 1 , ' 
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A, Ratt, quion rara vez interviene, insiste por su 

parte, en un mismo asunto; anuncia el peligro de la no-

che, a C<Jmbio del cual ofrece loe; "place1~es" dtCJ los r~in-

eones inmundos y repugnantes de su miserable y desolado 

hotel, The Ritz Men Only. A su vez, el usurero, cuya 

profesi6n lo indica, es un codicioso, un abusivo, un de-

, 
predador~, la imagen ciu la voracidad, Por Último, ¿que 

m¡s temible tambi6n que la madrecita; aquella cuyas dul-

zura y sobreprotecci6n arrullan la muerte en sus brazos? 

A cada moribundo que abraza, lo adopta como hijo: 

LA MADRECITA: Este fue tu 
h!jo~2América -y ahora es 
mio, 

¿No es pues, una engendradora -la madre- de la muer-

te? Recordemos que Esslin señalaba que en el Absurdo el 

hombre se encuentra esperando entre el nacimiento y la 

muerte, Aqu{ ambos est~n unidos en el maternalismo, 

Cada uno de ellos representa diversas manifestacio-

nes del mal y otras m~s encarnar¡ la muchedumbre que -ca-

mo nubes de polillas- pulula alrededor, Por ejemplo, 

Los Mulligan -los exquisitos ridfculos- refuerzan una 

decenciu envilecido y ciasprecion a cualquiera que no lo 

fortale7ca su dinero; Prudence y Dlympe, por su lado, 

son un por da intrigGntas envidiosas; Abdullah -el hijo 

ñero, fi.nD.l.rnuntu, 1:.1s un<:; ~;01nb1~a, alguion sin poder ni li-
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bs1~tad. 

Más que de virtudes, son portadores de vicios, como 

se indicó anteriormente; no sÓlu su profesión -recu~rde-

se la del usurero- sino sus actitudes lo demuestran; a-

demás ¿qu6 otra alternativa ofrecería una sociedad de 

miembros ajGnos unos a los otros que se reGnen a morir y 

. 43 ~ 
cuya mrn~a11 dad esta marcada par el odia y la "separa-

tidad", por la soledad y la muerte, y finalmente, por la 

angustia y el dolar? 

Kilray, nos dice Signi Falk, representa al "hombre 

contemporáneo en pugna/ ... Williams/ intentó dar un sig-

nificado universal a las experiencias de este solitario 

desadaµtado, atrapado en un mundo surrealista de la de­

cadencia, 1144 

Kilroy, a quien Ja crftica le ha atribuido el papel 

de protagonista -ya que de algún modo circuia una peque-

Fía historia de ~ 

Sl mismo que los otros carecen, que le 

proporciona cierta precisión y que a fin de cuentas lo 

constituyo como alguien más original, más extraFío a este 

terrible mundo- so autodefine como un hombre virtuoso: 

Apenas me he bajado de la lan­
cha/.,,/ No pude hacerles en­
tender que estaba enfermo, 
-Tambi ~n tengo rnal el corazón 
/,,,/¡Toque mi pecho! /,,;/ 
Tengo en rni pecho un corazón 
ton gran¿e como la cabeza de 
un ni~o /,,,/Los m~dicos /,, ,/ 
rno dijEwon ciue r·enunci<:w·a 81 
licor 1 al cigarro y ¡al sexo! 



205 

/,,./todo se ech6 a perder 
cuando tanto ella como yo 
temf amos que un boso apasio­
nado ¡me causarfu la muerte! 
-Así que una noche rnientras 
dormf a le ggj~ una carta de 
despedida. 

A pesar de que su papel de víctima -ya que una y o-

tra vez se encuentra amenazado de muerto y finalmente, 

su destino lo ha llevado a Camino Real- lo hace part!ci-

pe de la malignidad, pues su desesperaci6n y sufrimiento 

lo abaten, procura insistentemente conservar su honesti-

dad, la claridad de su conciencia y su lejano amor por 

su mujer, y ahora, el que cercanamente siente, por Esme-

ralda, Intenta resguardar su coraz6n aGn despu~s de muer-

to y sÓJo darlo por amor. Kilroy es la imagen de la in-

genuidad, puesto que aun en la desesperanza y la desespe-

ración !:;e mantiene c;'-."1elante y luchado¡~. 

Es un ser noble y al mismo tiempo un condenado; no 

tiene salvación; lo indómito en ~l coincide con los dem~s; 

no tienen porción, son se re!;;; d . d 46 esgrac1a os eternamente 

Barton L. Wimble señala que "esta obr-a es una colee-

.~ d . ,,47 c1on e tipos. Habfamos visto que precisamente la in-

Finitud ele su calamidad 01-a lo c¡ue los tipificaba, la irn-

posibilid~d de una transformaci6n en sus vidas, los vol-

vfa indómitos del mal. Sin embsrgo, Williams acude a 

dos rocu1-~_;os rn<:1s, que reinciden en la tipificación de es-

tos p8rsonajes; uno, la multiplicidad -hay m~s de sesenta 
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, 
personajes- que por misma no of1~oce mas que<fJ una par-

ticipaci6n superficial, ocasional, por medio de la cual 

el personaje no tiene la posibilidad de desenvolverse; 

se asoma apenas y desaparece para dar lugar a los otros. 

De este modo, llegamos a saber que el Bar6n es una 

, f • d ·' l mas do las victimas e la desolac1on y e desamparo; la 

culpa y el castigo determinan su futuro: 

EL BARÓN: Los ojos son las 
ventanas del alma, y los 
tuyos son demasiado genti­
les para alguien, que corno 48 
yo, tiene mucho que purgar, 

No obstante ¿sabernos algo m6s? Solamente nos ente-

ramos -seg~n ~l mismo indica- de que vive en el silencio 

y el abandono, Minutos dospu~s lo asesinan, 

Con Esmeralda sucede algo semejante, "' pero mas con-

tradictorio; por un lado, es la muchacha rebelde que rorn-

pe con la tradici6n de su madre -la gitana- al hacer su 

voluntad, pero, por otro lado, es a~n una ni~a, que aun-

que burlona o hiriente, la domina su madre, Encarna, 

de tal modo, la imagen de la sublevaci6n subyugada, Aun-

que su dolor no sea un sentimiento patente, es tambi~n un 

ser frustrGdo, puesto que acaba someti~ndosa a su madre, 

la fuerza contra lG cual se habfa rebelado, No debe con-

siderarso esto coma un conflicto mayor¡ la contradicci6n 

es plano, obvio, y el personaje no padece su situaci6n, 

s6lo lo roprosonto, 
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No hay tiempo ni espacio para que la coyuntura da 

estos seres se extienda o profundice, Por eso se consi-

dera que l<il1-oy es el ¡:wut,Jgonist<:i¡ obser-vrnnos on él un 

transcur-so de su desc,:;per-ociÓn y de su fr-acaso final, 

un poco m~s continuadamente que en otros. 

El segur1do recu1-!.:>D o1 que iJcude vi i 11 i arr.s consiste 

en que toma de la historio de lo literatura, personajes 

ampliamente conocidos pa1-<'J integr·ar~los a la multitud de 

Camino Real, por lo que Oonahus señala que "su car~aote-

rizaciÓn es d~bil /.,,/ya tenían nombre y reputaci6n 

desde sus E1nter-iores papeles /,,. ;11 49 

Estos personajes son Don Quijote, Sancho Panza, 

Lord Byron, Jacques Casanova, Marguerite Gautier, Prudence 

y Eva. A excepción cie Jacques y Marguerite, la presen-

cia de los otros es ef{mera; Sancho y Don Quijote, quia-

nes expresan marcadamente una oposici6n entre la cebar-

d{a y el arrojo, respectivamente, aparecen, uno, al prin-

cipio nada rn~s y el otro, al principio y al final, exclu-

sivrnnente, Eva, desnuda, surge un instante, en el cuadro 

nGmero trece, encarnando la tentaci6n en su desnudez . 

'Por Últirno, Lord ByrLJn, a quien ~-.Ólo en unc:1 
. ,,. 

ocasion vemos 

también, p<:wc::1 dr:)specli.1-c3B y niorir-, insiste en la imagon 

del hÓ1-01J byr-oniwnc': t:1.L hrn-ru1~ bañado de nooleza y bella-

za; una f.i.n.f sirn~:i rnaldDd y J.a herrnosura unidas; 

lnmadiGtamente despu~s de que ha relatado procazmen-
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te la muerte de Shelley, declara: 

Eso es muy cierto, senor. 
Pero la vocación de un poeta, 
que ora mi vocacion, consiste 
en influir el corazón de un 
modo más gontil que el que 
usted acaba do seRalar en su 
pedazo de pan, tl ha de puri­
ficarlo y elevarlo por5encima 
de su nivel ordinario. 

Al mismo tiempo que este discurso manifiesta el re-

chazo de una sociedad materialista e indigna, por lo cual 

decide morir, su exaltación ante la descarnizaci6n de 

Shelley indica una clara intersecci6n entre el heroísmo 

y la perversión, 

Respecto a los otros dos, Casanova y Marguerite, 

resta decir que habiendo sido los representantes de la 

seducci6n y la sexualidad, son, partiendo de esto mismo, 

seres profundamente decadentes, humillados una y otra 

vez; uno por su pobreza Financiera y la otra por su sa-

lud y su vejez, Ambos unidos en el desengaRo y en el 

abandono, ambos compartiendo con Kilroy sus falsas ilu-

siones sin consuelo. Podrfa consider~rseles medianamen-

b . 1 .. . te no les, en la medida en que son as victimas, al lado 

de Kilroy y el Bar6n -y quiz~ el sobreviviente, tambi~n-

de un ordon ds vida repulsivo, dan~esco y nacr6filo; 
{' 

vic-

timas c¡uo c:¡ueriondo escr.~par ~;e ernbr·ol lan <.:mgustiosamente 

en un patetismo irrefronoble; sus ideales y su confronta-

ciÓn con h.i Vlff'dad son um:i manifestación de su dignidad, 
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pero las condiciones de su vida son lamentables e ignomi-

ni osas, Gutman opina lo siguiente, respecto a Marguerito: 

Ah, 6sa es la mGsica de otra 
leyenda, una que todos conoce-· 
mos, la leyenda de la puta so~ 
tirnental, la cortesana que co­
metié1 el orr-or~ de amEw, Poro 
ahora ustedes la ven entrar a 
esta plaza no como ella era 
cuando quemaba con una fie­
bre que iluminaba delicada­
mente Paris, sino transforma­
da, sí, ¡apagada como las li~ 
ternas y las leyendas se ~ca-

,. :::n 
gan al encenderse de d1a, 

Corrigan dice: "lo que la obra gana en humanidad, 

lo pierde en su fuerza tr6gica; ol Absurdo se rebela, 

entonces, l . 1, . ,,52 contra a plausibilidad s1co og1ca, 

Esta asevoraci6n podría aplicarse tambi~n a Camino 

Real; los ni ve.Les de la fuerza trágica se estudiarán pos-

teriormente, pero por el momento es necesario insistir 

en que no nos topamos con seres humanos, 

En primer lugar, se ha se~alado que encarnan acti-

tudes humanas, sin conformar una humanidad; su conflicto 

ni progresa, nl so consuma, por lo tanto no puede haber 

un desenvolvimiento sicol6gico, sino un estancamiento, 

La coyuntura so detlcno, un el caso de los qua desapare-

con y contJn~a sin Fin, en quienus -o pesar de morir, co­
i 

rno Kilroy- permanecen, Por lo tanto, no son sores azoto-

do~:; pcw lD cJj~3yurTL;Í'1u, sino uJ uzotu rnisrno dr.:J esta, Son 
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mas. 

ni za, 

Más que vf ctimas son la victimizaci6n de ' 51 

210 

mis-

Insistamos, esta Fijeza los tipifica y los deshuma-

Parte de Jo absurdo, expresado en las obras de 

Ionesco, Pinter, Beckett, otc., ~onsista en exponernos 

una vida sin propósitos, seres sin voluntad, humanos cuya 

humanidad ha sido trasgredida por el escepticismo, la so-

!edad, la Falta de libertad, la desesperanza y una gran 

ansiedad insatisfecha. 

En Camino Real los seres han perdido la noci6n de 

s{ mi srnos, "no saben dónde r:istán, cÓrno llegaron, cuándo, 

etc," 
53 

No saben tampoco como escapar, ya que han per-

dido el derecho de hacerlo, se encuentran condenados; 

por lo t<::Jnto ¿qué significan su volLJntad y sus propÓsi-

tos? Se anulan en ' S.L mismos al no parLicipar de la libar-

tad. El ~nico valor establecido está medido por el dine-

ro, su moralidad ya no se considera respecto a su humani-

dad, sino respecto a la dssintegraci6n de la misma. 

EJ orden dominante es ul d8 la arbitrariedad y la 

tironfa, no existen ni justificaciones ni motivos para 

su vid<:.1 o ~:;u rnuor·te; poi- lo rnismo, vi1-tudes tales como 

la confi~nzo, la persavaroncie, la paciencia y la ilu-

s.tón sn 1--cd"uq i dll un 1 o fr' i 'ID 1 i dud '/ l ;;i mentira, valores 

falsos quo no <:i~.;ogu1-an rna!::; que .la persistencia del dolor 

y Ulli_I iJl.lfJLI!_, l. i i.J lllU] rl j t<.J, 
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Es de tal modo fnfim8 su condioi6n, que al morir, 

los recogen los barrenderos, tal corno si fueran basura, 

o se convierten on objetos de rnercanc{a cuya ganancia 

va directo al incremento de las fuerzas de represi6n: 

JACQUES: /,,,/el "tieso" es 
conducido directamente al 
laboratorio. Y ahí el in­
dividuo se convierte en 
un miembro sin distinci6n, 
de una sociedad colectivis­
ta, Los componentes quími­
cos se separan y se vier­
ten on tinas quo contienen 
los elementos correspondien­
tes a muchos otros, Si cual­
quiera de su'.3 Órganos vita­
les o si sus partes son Ú­
nicas en tamaño y estructu 
ra 1 se ponen en exhibici6~ 
en botellas que contienen 
/;,,/ formaldehÍdo. Seco­
bra la entrada a este mu­
seo, Las ganancias proce­
den directamente a la ma­
n~t~nci6g4de la policía 
m1l1tar. 

Tienen tan poco que perder que se orillan a la hu-

rnillaci6n; Kilroy ofrece realizar trabajos forzados, 

Jacques es objeto de burla de unas y otros, Abdullah, 

como un perro rabioso, saliva excitadamente frente al 

dinero; Marguarite se arrastra en su desesperaci6n hacia 

la salido, sin jm~ortarle manifostar la dogradaci6n on 

que sB encuenLr~, y finalmente. las oficiales ost~n con-

d.ici1.:in;:-.1drJ~:; ¡J rn~t;u<:Jr l.J1·utol.111unt.u, ci~.;;Í coma .l.ci humanidad 

de l<.i..J.roy !:.>D t"uduc!::! H L.J pe1-·!:irmif'icacir~n ck~ un ftdino: 

ESMEFlALOA: 1
,. . 

A 8.J é3tC~' gato, 
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KILROY: No soy ningún gato. 
Soy el héroe elegido en la 
sirr.in Fiesta, Kilroy / ... / 

ESMERALDA: Véte, gato, Oéja­
mu soeBr con el héroe ele-

• ::J!:J g1clo, 

Un poco antes, la gitana le habfa dicho a Kilroy: 

No te hagas tonto. Todos so­
mos conejillos de indias en 
el laboratorio de Dios. La 
humanidad es solamen~g un 
trabajo en progreso. 

Con esto se confirma que las criaturas de Camino 

Real no representan a la humanidad, sino lo monstruoso 

que hay en ella. 

Por lo tanto, la aseveraci6n de Lois Zamora encuen-

tra cabida prucisa en estos mcr.ientos: "Tennessee Williams 

se provee de elementos grotescos, decadentes, personajes 

d . . f ~ . , . 1 57 
J. stors1onados .i si ca y s1co1091 e amente, ' 

Efectivamente, adem~s de la lamentable condici6n 

moral en la que se encuentran, la maniFestaci6n Ffsica 

de su deterioro apuntala m~s incisivamente su viciosa 

existencia. 

Tenemos, pues, una atm6sfera plagada de enfermos, 

ciegos y andrajosos; los mendigos que sedientos y ham-

brientos deambulan moribundos; asf el sobreviviente ago-

ni za i3bt.1nclonado corno 

un pe1··ro paria en
5

Eln pueblo 
muerto de hambre, 

Existen divorsos seres mutilados, Se acomp~~an en-
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tre sí los alcohÓlicos, las prostitutas, los jorobados, 

los mani~ticos, los locos, los merolicos vendedores de 

baratijas y los ladrones, Gento sucia y apestosa, AsÍ 

se conjuga una muchedumbre que, integrada a la desmora-

lizaciÓn de una sociedad en la cual el elemento humano 

ha sido aniquilado, hace brotar sin timidez la realidad 

grotesca y miserable que soportan, y a la cual est~n 

condenados, 

La humanidad se desmorona en su pobreza moral, en 

su fracaso ante sus ideales, en su desconsuelo y su amar-

gura, tanto como en la deformidad de los seres, en su 

apariencia repugnante y en la mutilación física. Quedan 

los restos inconexos y extraviados de una humanidad frus-

tracia. 

Así como una muchedumbre indistinta est~ constituida 

por los seres arriba señalados, aquéllos que sobresalen 

de este conglomerado, corno Marguerite -quien extenuada 

se convierte en un gui~apo- también sufren distorsiones 

físicas; recuérdese que Casanova ha perdido su virilidad, 

t1s.f corno K .i l 1--oy es e .l 1·1urnb1 ... c ele: 1 os ojos de poscacJo muer"-

59 
to. 

En las obras del Absurdo, aparecen seres sin cabeza, 

muelos, rnt_¡erto~.; qL18 hub.l on, se1~D~:> ele tres nar·ices 1 

, 
o r.1que-

llos cuyo tama~o aumenta hasta asfixiar el aspacio, 60 

Por otra parte, otro aspecto de su condici6n infra-
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humana coincide con lo que M. Esslin dice: "Los motivos 

y accionas de los personajes quedan ampliamente incom-

prensi bles. Est&n deshumanizados -por lo tanto no pue-

d . f • F. "61 en icont1 icarse. 

En el capf tulo referente a The Skin of Our Teeth, 

se habfa seRalado que la arquetipicidad de sus criaturas 

no era ninguna garantfa para su distinción, ya que encar-

naban tambi~n, actitudes y no seres humanos. A esto se 

agregaban cambios de personalidad, y su entrada y sali-

da de personaje a actor, por medio de lo cual acabábamos 

por no identificarlos, 

Aquf los indómitos nos conducen a la misma situa-

ci6n; la ni~era, por ejemplo, os un hombre disfrazado 

d 
. 62 

B mUJ 01- , lD 1nul ti tucJ ofL1sc;3 toda di~3tinciÓn, vacos 

extraviadas suru!'" alrededor, los médicos y los barr~en-

deros son Figuras Fantasmales, a Kilroy y al Bar6n los 

metamorfosean por medio de cambios de ropa; cuando Kilroy 

muere, unos conocen su cuerpo mientras que otros descono-

cen !:iU <Jlrnu. Adom~s unos se mimetizan a otros y final-

mene, cada uno conforma su propia negaci6n al no gozar 

de libertad y asf, no poder hacer nada por sI mismos. 

Pi.iecJe reconocérseles una ar-quetipicidad, son la 

imagen de la degradaci6n, peru ¿significa esto una iden-

tificaci6n personal? EvidGntomente, no, Al carecer de una 
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63 

personas 
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al estar mutilados y contrechos, 

tornbi én c<.:ir·ecen de 1~asgos de integridad; al formar~ parte 

de un conglomerado en el que se participa de soslayo, se 

mantienen en el rango de los desconocidos; al encarnar 

solamente ciertas condiciones humanas, el viaio -por asI 

reunirlos- contra la virtud, y al constituir personajes 

tipificados por sus pRpeles ampliamente conocidos en la 

historia de la literatura, no se nos ofrece ninguna com­

penetraci6n sicol6gica, como lo hacía notar Corrigan en 

p¡ginas anteriores, 

Por lo tanto, la indocilidad de estas criaturas a-

barca una gran extensi6n, Son inci6mitos en su indistin-

ci6n, ind6mitos en su deformaci6n, ind6mitos en su des-

humani zaci.Ón, Son los represBntantes irrefrenables del 

mal, de su propia; '..JtilaciÓn y rnostruosidad. Son, Final-

mente, los condenados, la imagen de lo indomable, 

5,3 La realidad Fugitiva 

Si Camino Real es el infierno, ¿podríamos decir que 

es un .lugar p1~eciso, y deter·minar qué ocur·re ahÍ? O, poi~ 

o.l contrario, osf como la tipicidad do sus personajes 

conduce a una desidentificaci6n, ¿.los caractoristicas 

de os te .l LJgc:1r culrni n;:.:1n en J.a fugacidad? 

FiC:! v.i. ~;rnncis que ucur~re, dÚncie y cu[indo; ¿os posl ble 

de.1..irni tCJr Ju ubi c<:.Jcic~n de 1 D rJbr";:i'?64 

En lo primera parte do esto capftulo, ae habfa dicho 
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que Camino Real era al lugar y el titulo de la obra. 

Por Gsto motivo, la organizaci6n de Camino Real -una ave-

nida y un drama- est~ sujeta a dos consideraciones, en 

una primera instancia. Si tornarnos en cuenta que es una 

avenida, las situaciones se distribuyen a lo largo de 

diecis&is calles o cuadras; si consideramos simplemente 

que es una obra de teatro, tarnbi6n se llevar~ a cabo en 

dieciséis secciones o cuadros, Finalmente, las partes 

son las mismas, y sin embargo corresponden a diferontes 

concepciones; son las cuadras de una avenida o los cua-

dros de una composici6n dram6tica; amhos, no obstante, 

son una misma cosa; las partes integrantes de una obra y 

una avenida, sirnult~neamente, 

Esta yuxtaposici6n inicial determinar~ el complica-

do desenvolvimiento de los acontecimientos, tanto en tiem-

po corno en espacio y acción. 

El mismo narrador no logra especificar en d6nde ocu-

rrir~n los pr6ximos eventos; desde un principio, declara: 

(La plaza se deja ver esporá­
dicamente por esta luz, Per­
tenece a algÚn puerto tropi­
cal que tiene una semejanza 
confusa, pero de alguna for­
ma armónica, con aquellos 
puertos generalmente esparci­
dos, como T~nger, La Habana, 
Vcr~cruz, Casa~~anca, Shangai, 

, .6::i 
Nuuv;::i 01~ 1 uans .J 

De olgÚn modo, SG defino Id ;::H~qui tectur·<J dul lugar, 

en tonto que so indica c6mo Bst~ distribuida la plaza; 
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la zona de los ricos Fronte a la de los pobres, y en ¡sta, 

los mGltiplos peque~os comercios; se nos dice tambi~n que 

es un lugar amurallado, no obstante, arcos y pasajes van 

a lo desconocido, o a lo infinito; se asoma cEÍ la incer-

tidumb1~0, 

Por otra parte, cuando Sancho y Don Quijote, los 

primeros personajes, aparecen de repente, el primero lee 

en su mapa: 

"ContinGe hasta llegar a la 
plaza de un pueblo amuralla­
do que es el final de Camino 
Real y 6 51 principio de Camino 
Re<Jl, 11 

Así corno la escena de la plaza no ofrece nitidez al-

guna, y como la connotación de "Camino Real" es ambigua 

y equívoca, Fin y principio est~n confundidos en uno so-

lo. 

"Camino Real /declara H. Clurman/ descarta los pros 

rutinarios do la lógica, la oxposici6n y la historia en 

línea rout;:;i, 11 
67 

cr~oak ley' ooJsirnismo, ha dicho que la obra 

tiene una estructura no lineal, que sus episodios parecen 

aquoJlos de uno historia do detectives, aunque la pista 

es indiscernible, ya que las experiencias Fragmentadas 

. ~ . l . 68 
apar-occ:~n ~>1n p1-oposJ.to y <Jlll:JLguas. 

Hemos ~:>r.ú'iwlcicJo q:_iu lo~.:; <cicont.ecirnientos Ge encuentran 

distrjbulcios on cilecis6is succiones, pero corno la obra 

parto D:::;cncj ;:drnl'lnto clr; un pr·incipio de des.integr~aciÓn69 
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en contra ciol orden lineal, estas secciones se mantienen 

inconexas ontre 
~ 70 

Sl, Por lo tanto, es difícil estable-

cer qui~n os el protagonista, en la medida en que la con 

cepci6n temporal no permite una relaci6n entre causa y 

consecuencia. El fin no es un resultado del principio, 

por eso Camino Real se encuentra en uno y otro, a la vez, 

y por lo mismo las experiencias carecen de prop6sito; no 

tienen origen, ni destino, 

\>Ji l li am Sharp considera que en Cé.lmi no Real "el hom-

bre trata de darse cuenta de alguna forma, de la signifi-

caci6n de la vida, dentro de un pasado muerto y un pre-

sen te . . . f. ,71 ins1gn1 -1cante, 1 

El tiempo es meramente incidental; si, casualmente, 

la gitana uti l i : .. ,, un reloj desper·tador pa1~rJ contar~ los 

Gltimos minutos de vida de Kilroy y si la salida del Fu-

gitivo es anunciada segundo tras segundo, tan s6lo para 

incrementar la intensidad de la desesperaci6n, la obra 

en general no est~ determinada por un devenir temporal; 

ésta se manifiesta concretamente en el suspenso; "la ex-

periencia su fré.lgmenta /a medidu que/ se enfoca un solo 

instante y ;1trc:1pad<-J en el tir::!mpo, se congela en el espa-

. ,,72 
CJ.O, 

Se t1u il"l'.:iÍ!::>Uclo contirnJurnur1tu en que los ¡x1rsonaj130 

se encuentran condenados, predestinaclos, por lo que no 

existo un 8contecer on su vicia; est~n sometidos a la eter-
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nidad de su desgracia, en ~sta se encuentran suspendidos, 

Si la localizaci6n temporal, al igual que la cspa-

cial esta condicion~da por la ambigLledad y la indefini-

ci6n, ¿es posible que se lleve a cabo una historia bajo 

tales cir~cunstanci<Js? ¿CuiJI es ul hilo conductor do la 

trama? ¿Cu~l es el argumento en Camino Real? ¿La hinto-

ria de Kilroy o de algGn otro? ¿La historia del lugar? 

¿Se desenvuelve algGn conflicto? ¿De qui~n? 

Aquí las historias aparecen inconexas e inconclusas, 

~ 

además de que son mas de una o dos; en primer lugar, como 

ya se vio, los personajes son generalmente effmeros o 

inicientificables, y, en segundo lugar, la distribuci6n 

dram~tica do cada cuadro carece de un orden 16gico, corno 

se estudiar~ en seguida, En tercer lugar, existe una di-

versidad considu1 1 ~ de acontecimientos, que por su mis-

ma multipllcidoci y desorden pormanecon desligados, En 

un Gltimo lugar, si se distinguiera un desenvolvimiento 

dram~tico, ¿c6mo se precisarfa si no es posible ubicarlo 

satisfactorl8mente ni en ol tiempo, ni en el espacio? 

Ionesco di CE!: "La nEJtur'alE:::2a de unD verdadera pieza 

de teatr·o, 
~ 

pura m.1, i::J::.;; rnás bl¡c;n una construcción que una 

historia; hay una progresl6n teatral por etapas que son 

estados do aspfritu diferentes, cada 
~ 73 

vez mas densos." 

volvirn.i r;~ntu r.Jrarnéiti co, yci quo -co:í nc.i cl.i.cmdo c:on la doc::la-
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ración de Ionesco- aquf se sustituye un conflicto por 

otro, E>in n.ingÚn movimiento pr~os¡resivo; es cierto que la 

densidad de un cuadro a otro aumenta -tanto por acumula­

ci6n como por intensidad- y sin embargo, uno no es conse­

cuencia del otro, sino que, como "estados de espíritu di-

ferentes", se van reuniendo, 

A cada cuadra o a cada cuadro, corresponde una si­

tuación particular cuya continuaci6n aparece sorpresiva­

mente, despu~s de que otras situaciones han interceptado 

el camino, Las etapas dentro de las cuales Camino Real 

est~ organizada, est~n determinadas tanto por la interrup­

ci6n, como por la reversibilidad o la yuxtaposici6n de 

planos; esto condiciona nuevamente, su car~cter no lineal, 

Por ejemplo, la restauración de la virginidad de Es-

meralda se anunci desde la segunda e· l<'.ldra; no sG lleva 

a cabo, sino hasta la cuadra numero once, despu~s de que 

nueve episodios de difGrentes situaciones la han retarda-

do -entre ellas, la muerte del 8ar6n, la muerte de Byron, 

la conversi6n de Kilroy en un hazmerrefr, la llegada del 

Fugitivo y su salida, ate. Igualmente, la resolución fi-

nal de la pobreza de ~acques aparece espor~dicamente en 

tras ocaslonos, despu~s de que el asunto ha permanecido 

olvidEJdo, La reversibilidad de las situaciones es canse-

cuencia do su propia dotenci6n. 

S.in ornbar-go, t:.l pe!.:;ar~ de que algunos episodios se con-
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tinGan extraviadomento, ¿culmina la mayorfa de loa con-

flictos expuestos? ¿En qu~ terminan las intrigas de 

Prudence, hacia qu~ conduce a Marguerite su martirio, 

la mue1~te de Kilroy consurn<:.i ~3LJ vida? 

Corno ~;e ha di cho, lo~:; conf J i e tos permanecen suspen-

didos; hay una densidad cada vez m~s terrible y no obstan-

te, no es ol resultado de ninguna continuidad; la indeter-

minaci6n es tal, qua en una misrna cuadra se empalman si-

mult~nearnente escenas diferentes, ajenas entre sf, lo 

cual significa una insistencia en la Fragmentaci6n, tan-

to en un orden general, como on el particular. 

Ionesco se~ala que su obra continua y disconti-

nua a la vez: "trato de proyectar simplemente /,,, / una 

t . •' . . ·' ,,74 con inuac1on s1n cont1nuac1on, 

Similarmente, en Camino Real, una cuadra sucede a 

otra, pero an Camino Real, un cuadro no proporciona la 

hilaci6n necesaria para el siguiente ni para el anterior,· 

Existe, pues, una sucesi6n de etapas cuyo movimiento es 

desconcortanto; ¿son los personajos ~uiones so despla-

, 
zan.de un lugar a otro? o, mas bien, lo que ocurre ¿es 

una mera sustituci6n de irn~genes? 

Rogoff sor1alu c¡ura "WiU.iarns / .•• /mantiene a sus 

porscnajes movi6ndose incesantomonte, aunque en realidad 

no 
7S 

p<Jí' te, 11 

Ac;Í. ccirnu Our-tun L. W.i.rnblE1 decL:i que "esta obra es 



una colecci6n de tipos'', tambi&n es una colecci6n de con-

flictos, No existe un conflicto primordial -a no ser por 

la condici6n general en que se encuentra la vida maldita 

de todos- de alguno Fronte a otro, Cada uno surge y nin-

guno culminG; por lo tanto, el mismo ritmo de la obra no 

sigue un cauce progresivo. 

Es cierto que las condiciones son cada vez más densas; 

no obstante, esto no significa que el ritmo de la obra se 

~esenvuelva 16gicamente, La densidad consiste más bien 

en la acumulaci6n de un conflicto tras otro. En cada 

cuadro 
; 

esta expresado un episodio climático, ya sea la 

muerte, el desengaAo, el fracaso absoluto, o el erotismo 

-tal como en el caso del Bar6n y de Byron, o de Jacques, 

o de Marguerite, o de Kilroy y Esmeralda, respectivamen-

te, 

Quiz~ la vertiginosidad entre unas y otras escenas 

condiciona el ritmo de la obra, lo que significa nueva-

mente una desintegraci6n, ya que indistintamente caen 

en un movimiento violento o, al contrario, en un estado 

pasivo -por ejemplo, la llegada del Fugitivo o la frus-

tracia hufcia de Kilroy, en el primer caso; en el segun-

do, la doscripci6n de la muerte de Shelley o la autop-

sia da Kllroy. Por un lado puedG notarse un contraste 

respecto ol dJnGmismo Ffsico concretamente, pero, por 

otro lado, no puede dejar de atribufrsele una violencia, 



223 

una turbulencia, a ninguno de los cuadros, Insistamos, 

se encuentran tocios los episodios, en estados clim~ticos; 

por encima de cualquier irregularidad que los determine, 

. . ,. . , 
En contra do una posible explos1on que ocas1onar1a 

la reuni6n de tantos y tan diversos conflictos, de tan-

tos estados clim~ticos, existe una fuerza opositora, que 

condicionada por la impasibilidad, comprime la tensi6n 

de cada situaci6n en una sola, evitando un estallido to-

tsl. Esta fuerza la constituye Gutman, quien, omniscien-

te, va marcando al paso de una cuadra a otra con sorpren-

dente serenidad, hasta llegar a la nGmero diecis~1s, la 

que supuestamente indica el final de la obra, El suspen-

so -anteriormente mencionado- obedece tanto a la inconclu-

si6n de los conflictos como a la tensi6n operante en 

Gutman, quien al µLlrecer participa de un ritmo distinto 

al de la obra en general, 

Si acaso la trama no está sostenida por un hilo con-

ductor, si acaso no hay trama, el drama est~ conducido 

por el drama mJsmo, sin justificaciones, ni desenlace; 

es el conflicto por el conflicto sin necesidad de un de-

senvolvimionto lÓgico o de un argumento; ¿no es pues se-

mc:ije:u1te a J.a concepción de.1 "d1~¡¿1rno puro 11 ténnino bajo el 

cual ~;1;;i ident.ific<:i ~d 

A fin di:! cl.JCJnt<::1~c;, S8 r3x¡Jorn3 un acontecer~ sin argu-

mento, un un .lugGr cuya pr8cJs16n es borrosa, y en el 
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cual su devenir es atemporal, ya que la misma gitana de-

clara que todos los tiempos son uno solo: 

¡Es hora de dormir en el sur, 
en el norte, también y tam- 77 
bién en el este y el oeste! 

Bajo tales condiciones, no podamos m~s que concluir 

que evidentemente existe una fugacidad respecto a la rea-

lidad de la obra; en tanto que lo que acontece no condu-

ce a nada, tal parece que no aconteciera nada, ni en nin-

gÚn lugar, ni en ningún tiempo preciso¡ tampoco es la 

historia de nadie. Ocurre una fundici6n de conflictos 

cuya desubicaci6n es tal, que tiempo, espacio y acci6n 

se condensan en la coyuntura misma; por lo tanto, 
(' 

asi ca-

mo en The Skin of Our Teeth, la combinaci6n de las eras 

determina el car~cter aleg6rico de tiempo y espacio, a-

quÍ la fugrJcidwi! rJP. una p1--ecisiÓn real. determina una 

, , . 78 
"ubicacion alego1~1ca," 

Esther M. Jackson se~ala que por la creaci6n de sus 

per~sono.i 0!3 surgr:Jn gr~undr:Js rnrnnontos de verosim.i l i tud; sin 

b , l . . l . , d 1 . d d 79 
em argo, tan so o existe una i .us1on e rea l. a , 

Al r~e~:;pecto, Oonahue E-Jfi1~rn¡3: "/Carnina Real/ consis-

te en un orrabundeo en el carnpo de la ilusi6n contra la 

r-eal idacJ. ,/30 

Efectivamente, oste desorden, esta arbitrariedad 

por medio do la cual est~ organizada la obra, produce un 

choquB contra lQ supuesta 16gica que rige una realidad 

coti cl.i. u11u, Sit1 ernb¡::¡r~go, E:>.ÍrnboJ.iza a.l. rnismo tiempo, el 
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car~cter que dotermina el sinffn de calamidades que aco-

san al hombre, Asf como no existe un orden estructural 

que justifique un conflicto anto otro, no existe tElmpoco 

un 01~den n101~a1 que reivindique una humanidad fenecida, 

En contra do la 16gica cotidiana, funcional y obje-

tiva, en Camino Real, se pone en conflicto la realidad, 

al partir originalmente de un s0eño. Camino Real 1 Fin 

o principio, amurallado o con pasajes a lo desconocido, 

es ante todo el sueño de Don Quijote, y aquello que acon-

tece -distribuido en dieciséis cuadras de una sola aveni-

da- oxiste en lo medida en quo 6ste sigue dormido, El 

mismo Gutman lo confirma; antes de empezar todo el embro-

llo de disyuntivas, cuando el Quijote, abandonado por 

Sancho, se reclina en una pared para soñar, dice lo si-

guiente: 

QUIJOTE: sI, me dormiré un 
rato, dormiré y soñaré por 
un rato, recargado en los 
muros de este pueblo/,,,/ 
Y cuando despierte de esta 
siesta y del espectáculo 
perturbador de mi sueño, 
escogeré a alguno entre 
s~s sombras y me lo lleva91 re en el lugar de Sancho. 

A continuación, Gutman exclama: 

Y ahora debo bajar a anunciar 
el principio del 8~ueño de ese 
viejo vagabundo, 

Una voz qua la obra terminB, el mismo Gutman so des-

pi do rlu .l u !:3 i gui ontu rn;:1ne1~ü: 



Srta., permf tame entregar 
este mensaje de su parte. 
Ser{a de muy mal gusto, si 
yo nci particip~ra ol 8~inal 
de esto espectaculo, 
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Por lo tanto, lo ocurrido on Comino Real ompieza a 

las 5:00 A.M., en la madrugada, cuando el aventurero ca-

ballero docide reposar, para terminar, aparentemente, 

un dÍa después, Es tan s6lo aparentemente, ya que esta 

supuesta temporalidad est~ determinada por una realidad 

enteramente subjetiva; Don Quijote, al reposar, se tras-

lada, no de la realidad, sino del ideal al sueño, y una 

vez que despiortai los límites entre el sueño y la reali-

dad r.i la que clospie1-ta quedan yuxtíJpuestos con cierta bo-

rrosidad, 

Por un lado, lo acontecido es un sueño de Don Quijote, 

pero por otro Judo, al quedar todo en manos de Gutman -n~-

cuérdese que es el cacique, el dueño del poder y del dine-

ro, quien decide vida y muerte de cualquiera- depende en-

teramente de su propia visi6n; &1 es el omnisciente que 

relata el sue~o de Don Quijote, Los hechos no ocurren 

objetivamente, 
, 

sino segun los va ordenando Gutman, res-

pecto al universo 
{' . 

onirico del Quijote, Según los va dis-

tribuyendo en una supuesta avenida de un lugar amuralla-

do, con pasejes a lo desconocido, en donde la fuente de 

la hunonidad se ha disecado; Sancho lee en el mapa que 
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"Deténgase", dice, "y dése la 
vuelta, Viajero, ya que la 
fuente de la humanidad sg 4ha 
disecado en este lug21r," 

, 
Si Camino Aeal es la configuraci6n de un sueño, ¿ca-

mo no va a realizarse siguiendo un orden arbitrario, ilÓ-

gico, en donde no existan justificaciones racionales, y 

en que las conexiones dependan de movimientos reversibles 

o encabalgamientos indistintos -tan empalmados que muerte 

y vida est~n conjugados; Kilroy, despu~s de muerto, conti-

nGa sometido al tormento que padecf a en vida, . " cont1nuc:i 

desesper&nciose; la muerte no indica un final. ¿Cómo pus-

de exigfrsele una precisión, una historia, un devenir, 

un hilo, si surge de la imaginación inconsciente y libe-

r~ada? 

Tc:iubrnan señala: "Camino Real es un esfuerzo dentro 

del drama no reali~ta /,,,/fuera de los confines del 

proscenio del escenario convencional. No es un trabajo 

realizado nftidamente, sino /un trabajo/ que se atrevió 

a ser fresco e imaginativo/,,,/ borroso en su contenido 

esencial. 1185 

Si Camino Real existe suspendido en el conflictc 

mismo, sin origen ni Futuro, en el que voces y sombras 

indistintas surgen en medio del exotismo y la miseria; 

si Camino Reol,m~s que una historia y un lugar, es una 

atm6sforu dentro da otra; s1 as Fin y principio, en don-

de vi cJr:i y mu<wte ~:o;c3 unen, en donde toda espera11:<:a es una 
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fuerza aniquilada, en donde se seca la vide, "Camino 

Real empieza donde Camino Real termina, en el desaliento 

y la 
. , 86 

frustracion." Es asf, un espacio sostenido por 

la ansiedad y la compulsión, en una mGltiple espera de 

su prolongación en la muerto. Con esto volvemos a la 

consideraci6n de que Camino Real es la configuración ale-

gÓrica de una humanidad devaluada, 

M. Esslin dice que como en las obras del Absurdo no 

existen soluciones, la estructura se vuelve circular; 

termina exactamente corno empieza y en tanto que la caren-

cia de motivación no propicia un futuro, esto crea un 

suspenso. 

Hemos visto que las escenas se encuentran en sus 

momentos de m~xima tensión, sin posibilidad de desenla-

ce, que incitan a una monopolización por parte del sus-

penso, pero, es necesario se~alar tambi~n el car¡cter 

87 
cíclico de la obra. 

La circularidad es el Factor por medio del que el 

conflicto entro ilusión y realidad se agudiza. Supuesta-

mente, los f"JOlos de este círculo los determina la prei::>en-

cia del Quijote, antes de durmlr y despu~s de despertar, 

El Quijote es la interseccl6n entre el principio y final 

de la obra, sln embargo, como ambos est~n unidos, se anu-

vagando sin rumbo 8lguno, condiciona de usts modo una in-
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determinación; por lo tanto, no hay final, no hay reso-

lución, 

A pesar de que podria creerse que el principio y el 

final del sue~o, unidos en la circularidad, equivalen a 

una delimitaci6n de lo que sucedu an Camino Real, y del 

lugar en s{ mismo, esto no es 
,. 

asi. Efectivamente, antes 

de soñar, Don Quijote llega a la plaza donde ocurrirán 

los hechos y donde Gutman surgirá sin ser soñado y, al 

despertar, 
, 

vagaran a su lado Gutman, nuevamente, Marguerite, 

la gitana, Esmeralda y Kilroy, Terminó el sueño y aGn así 

los personajes se trasladaron Fuera de ~l, ahora sí, a un 

punto Fijo del mapa, un Camino Real no soñado, que enton-

ces recupera una realidad concreta, 

La circularidad consiste en la regresión a una rea-

lidad de la cual se ~abÍa partido por medio del sueño; 

sin embargo, la condición o situación dramática se extien-

de entre una y otro; Marguerite continGa sumergida en su 

desosperada e irresoluta soledad, Casanova tambi~n y Kilroy 

-quien además había muerto ya- continGa enloquecido querie~ 

, 
do dufor:·.-:-31· su corazon, 

La realidad, la fantasía y la muerte se conjugan; sus 

elementos trascienden sus propios lfmites, Un claro ejem-

plo dentro de las obras del Absurdo es Le Baleen de Jean 

Genet, En 61, udom~s de la moralidad sadomasoquista y 

la marginalidad social de sus personajes, se vislumbra 
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un mundo en el que la ilusión despoja a la realidad cir-

cundante y en el que la muorte y la crueldad inmolar~n 

la dignidad del hombre, Continuamonto se sale y se en-

tra de la ilusión a la realidad y de la muerte a la re-

surrecci éin. El BulcÓn, título y lugar de la obn:i también, 

es un espacio fant5stico y una prolongación existencial 

infinita; la de la imaginación, En este lugar se concre-

ta el ideal que cada quion tiene de sf mismo, se hacs una 

alegoría de la vida y se consagra una muerte reivindica-

toria. "El teatr-o del Absurdo /dice M. Esslin/ consiste 

en la proyección de realidades sicológicas dentro de tér-

minos concretos, Consiste en el uso de modos de pensa-

. .. . ~ . {' . '88 miento m1t1cos, alegor1cos y on1r1cos,' 

Sin discutir, por ahora, la mayor o menor proxirni-

dad de Camino Fl'<'l hC:Jcia Jos linderos del Absurdo, es 

necesario insistir en que la fugacidad de la realidad 

que apreciamos en esta obra, no es solamente un refugio 

dentro del cual los personajes se esconden defendi~ndose 

de la ho~tilidad que los rodea. Esta fugacidad consiste 

m~s hien, un la revoJ.uci6n interna de la obra completa 

de Willioms 1 que lo condujo a romper exacerbadamunte con 

. ] {' . sus propios .1m1tes: al deLÜ ntegrar, al desbaratar la 

forma dram~tica, nos proporciona una realidad que al mis-

mo tiempo nos la arrebata. 
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5,4 El conjuro 

Con esta oraci6n se 

Que Dios bendiga a todos los 
estafadores, los agresivos y 
los marchantes que vendan su 
coraz6n en las calles 1 a to­
dos los doblemente perdedores 
dispuestos a volver a perder 1 

a la cortesano que cometi6 el 
error de amar, al mayor de los 
amantes coronado con los m~s 
largos cuurnos, al poeta que 
errabunde6 lejos del verde pra 
do de su coraz6n y posiblemen~ 
te volver~ y posiblemente no 
volver~ a encont§§r su camino 
de regn:iso /, , , / 

despide Esmeralda, cintes de dar-

mir, antes de que el Quijote despierte, momentos cuyos 

linderos se unen en el AM~N comGn del final, 

¿Ou& significa, a Fin de cuentas, la reuni6n de es-

tos seros miserables, bajo condiciones repulsivas,expues-

tas dentro de un urden inaprehensible y concentrado en 

una grave tensi6n dram~tica, suspendida en la irresolu-

ci6n y la ne=esidad del perci6n? 

OonahL:e nos afirma que "Camino Real es una oración 

por Jos inrl6mitos de corazón que est~n encerrados en jau-

:.;· 1 

J 11 ·- '- . . as, 

No deberia extraRar que Williams, conmovido, acaba-

cr::1pan del tunnuritD; '.Ün emb<:.11-'SJ'-1 ¿en r:iué rned.i.da W.i.lliams 



. 232 

pide? 

No deberfa extra~ar tampoco, que Williams hubiera 

padecido un escepticismo frenta a un lenguaje en crisis, 

a pe~;ar· de que esto fue1~a tan sÓ lo una experiencia persa-

nal, pero qua, inmerso en d~cadas da frustración, coinci-

d . ] , . .o 1 1 . 91 iera con .os t1-agicos ue enguaje, 

Mar-y Ti schlnr~ asegura que "su vi si Ón asistemáti ca 

de la condición humana apenas merece la designación de 

f ·1 F~ "92 i oso 1a. 

Asf como a Wilder se le considera un autor sin ideo-

logfa por sus ideas desordenadas, siendo que estas mismas 

implican ya una postura ideológica, la asistematizaci6n 

en Williams conforma parte de su criterio y su visión 

del mundo, 

Él mismo consideró que su obra es 01~gánica; "es in-· 

capa= de crear ninguna pieza, fuera de la Órbita de la 

. . 1 . 1 l 93 
expe1~.:.er1cia inmediata; es mas viseara que inte ectua , 11 

Poi- estu 
, 

r·azon seguido un orden ilógico, des-

h i .1 v~1n;1d1i l i noLJLrnente, pero coht}sionado po1~ e.l dram<J mis-

J'''·' intensidad rebozantB- lo que significa una 

co.i.nciclcnci<J cun lo::; t.1~~1¡:::Jicos del .longuaje, ya que 11i 

uno ni Dtr·o~" cr-et:~n en un 01-don intelectuo:il, y, en cambio, 

acL1dcn, un con u·a de .l. di c:>c1..wso, El "un rnétoclo que es e sen-

asever .. c.H.;i.c;rK:!!:; u .irnágGnL~!:> quu SE:I i1Ttur-penetrar1 una a la 
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otra y que deben aprehende1-se en su totalidad. 1194 

Adem5s de la negaci6n de un orden lineal, parte do 

la asistematizaci6n y de la desintelectualizaci6n consis-

to on un clu~;rn-don vU1~i:J;¡J, e.l mi ~rno quo en uno segundo ins 

tancia intoorar6 ul orden polif6nico al cual acudir~n los 

dem~s elementos de la obra. 

La causa principal de este desorden es resultado de 

una frustraci6n que se remite al conflicto de la incornu-

nicaci6n y de una Falta tenaz de significaci6n del len-

guaje. 

No sin deslindarse de la soledad que los abate y del 

"sin-sentido" de su vida, existe una discordia específica 

. 95 
en el empleo del lenguaJ e, Si revisarnos cui dadosamen-

te, el primer indicio de comunicaci6n consiste en un sa-

ludo soli.ta1-io r1ue no obtiene respuesta; Don Ouijote 

pronuncj ;:1 "hoJ.a 11 Dn modio de J;:¡ vusterl•:id del espacio, el 

tiempo y el silencio; su intenci6n, queda, entonces, ca-

h.ibida, A continuaci6n e indistintamente, surgen gritos 

esparcidos que no se descifran; finalments, Sancho y Don 

0LJ i. ju u •.: ;t;3bJ.ecen una conversación en la que el primero 

repite a rnsnEwa de eco el di~o;ct.J1-so del segundo, sin que 

exista progrosi6n alguna. Una vez, soRando Don Ouijote, 

Prudence decide dialogar con su propia bisuter!a: 

GUTMAN: Platic~ndo con sus 
cuentas y sus brazaletes, 
/Prudonce/ se pase§ vagan­
do hocio la plaza, 6 
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Igualmente penoso, resulta el desequilibrio agudo 

entre el rnonÓlogo y el diálogo esto~lecido entr·e persa-

nas; mientras a unos, corno Lord Byron, les es legada la 

elocuencia, a otros, como A. Ratt, no les es permitido 

mas que repetir infinitamente frases inconclusas e id~n-

t.icas. 

Qui~á, inconscientemente, en unos casos, pero conscien 

ternente en otros, este desequilibrio refuerza la disparidad 

entro las relaciones de poder, A través del lenguaje, se 

domina y so someto al débil, ul noble o al pobre, aunque 

en el caso de Lord Byron su elocuencia existe en función 

de su excelsitud. El ejemplo m~s evidente, en que ocurro 

el sometirniento por medio del lenguaje, no sin excluir 

otros, es aquél en el que la gitana mar~t.iriza a J<i lroy, 

su inter.~ocutor~, ;::1 tr-c:Nés de ur1a 
~ 

conversacion en que .lo 

agrede diroctarnente, o lo orilla a u• a u otra respuesta. 

Al ser conducido, pues, por medio de una verbalidad vo-

raz, K i .Lr·oy so va t:Jgotando; su ide;:¡li srno y su inquietud 

se margint:Jn ante el sometimiento temible que impone esta 

sangu.i.r:._,,·i<:i mujer, por' medio de.1 "diálogo." 

Por otro parte, la libertad de expresi6n es condena-

ble; en Carn.i no Ae;:iJ queda p1-·oh.ibi do Formar grL1pi ! los que 

te or1 
, 

rn a~ . .::; informaci6n de la permitida? 
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Así se "satisface" la sed del sobreviviente que culmina 

en la muerte, y de semRjante manera, se acalla la inquio-

tud de Kilroy por saber d6nde se encuentra: 

KILROY: ¿Cu~l es el nombre 
de este país y de este pue­
blo? (El oficial le da un 
codazo en el estómago y con 
una9~lave le tuerce el bra­
zo J 

Sin embargo, si acaso se conformara un di~logo fun-

cional, equilibrado y ordenado, ¿quedaría resuelta la in-

sistente inquietud mencionada? Anteriormente se dijo que 

el desorden verbal se atribula también a una Frustración 

que se derivaba del nivel sem&ntico, da la falta de sig-

nlficaci6n del Jenguaje, 

La verbalidad, m~s bien, se ha convertido en un obs-

t~culo ~anta para reunirse unos y otros, como para desci-

frar el sentido de ou existencia. Así, Marguerite enar-

dece su vacio multiforme, al persistir en sus pat~ticas 

declaraciones, en su labor desenga~adora e hiriente que, 

en lugar de proporcionar una alternativa, la hunde m~s 

e, su vida infernal, en su tormento, ¿Qué significa tam-

bi~n implorar a la Virgen Maria, a qué conducen a Kilroy 

sus deE;espr:!rEKlas pr~o¡::JuntEJs, al querer t:!scapCJr~? ¿No termi-

na el Bar-Ón dando vuF1.l ~ .. i·; a EiU solud<"Jd y ~;u silencio? Y 

Jaccues, ¿no cJcabo por conv1;:)f'!°:;;:ir·· con GuUn<.1n, por- rnr::idio 
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M. Esslin dice que "la deg1~tJdociÓn del sii.:-.¡nificado 

es resultado de la degradaci6n del lenguaje y ambos, a 

cambio de l<J pér-dida de la fe. 0198 

Es innegable quu un C<Jrnino Real existe una terrible 

crisis do lenguaje; en lugar da vocablos claros y preci-

sus su oscuchon LlUsurrns, bisbisoos, murmullos y gruRi-

dos vol~tiles o incomprensibles, silencio, golpes y dis-

paridades, 

Curmdn [lnn O ui jote 1-ecuerdu e 1 color ozul dice: 

Tambi~n me recuerda a un an­
tiguo caballero/.,,/ entes 
de que aquellas melodiosas 
palabras como ¡Verdad! /,,,/ 
¡ Valor! / ... / ¡ De be r 1 / ... / 

¡se convirtieran en los barbo­
teos insignificantes de cual­
quier viejo monje jorobado 
sobre su pl§ªº Frfo a la hora 
de la cena! 

Cuando Gutrnan reflexiona acerca de la palabra "her-

mano", afirma: 

La palabra es pronunciada en 
pGlpitos y mesas de consejo 
en donde su volátil esoncia 
puede contenerse, Pero en bo­
ca de estas criaturas ¿de quÓ 
sr.:i tr .. <Jta? Una .lasciva incita­
c~ 6n al 1 ~ssorden, sin entendi­
m11:Jnto. 

Or:i "1cuEwdu con lo seí'íalrn:JD por- Es!::;lin, la mo1~alidad 

rnorchi ta de su condici6n, dB~Lro de 1~ que se dusconoce 

al hr.'!1-111<.1nri, l ;_1 111.,n-cJacJ, e.l 1;;:, 1 u1- y el deber, ha ele ter-mina-

clu l ... 1111.11 ul '..;i'.Jr<ii·.ic<.1du clG ~;;u uxistericia corno el cJu su 

J l.~n~JUéJj L!, De LJl modo c¡ui=i J. uc; uxprosi ones pr-opi as de un 
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mundo desr.ihuci ado -1 us torpes o las e loc1..Jentes- proyec-

tan la terrorIFica prohibici6n de la libertad, la reuni6n, 

la verdad y ol ontenciimiento, a cambio de la nada, 

Un artfcw.lo de lu r"evistEi I.i.~::'.. nos pr·oporciona el 

sigwiente pEirrafo: "Cwrn i no Real. constituye la protesta 

más <'Jgi tada de Wi 11 i c::11ns para nJvelar la decadencia y po-

dredumbre a travos 
. , 101 

de medios decadentes tambien." 

Es asI, pu8s, c6rno, adern¿s de una posici6n clara de 

WiJ.liarns contra .la linealidad de una narraci6n, que lo 

conduce a la asistematizaci6n, el desorden verbal expre-

sa, a trav6s de sI mismo, las condiciones dentro de las 

cuales se encuentra el nivel lingGfstico en Camino Rea1. 1º2 

Por lo tanto, adern~s de J.a frustraci6n antes seRaJ.a-

da por medio de ejemplos de incomunicaci6n, de desequili-

brio y abusos, de Falta do significado, de falta de fe, 

también, de expresi6n limitada y de irremediable desorien-

taci6n, Wil11ams ha acudido a otros recursos respecto al 

manejo del lenguaje; disoluciones, repeticiones, agrama-

ticalismos que asemejan balbuceos, clich6s, un título en-

ga~oso, puntos suspensivos, cuatro idiomas diferentes -in-

gl6s, francés, italiano y espa~ol- y junto a ~stos, refra-

nes malgastados, proverbios, oraciones y met~foras, 

A'.-.·,· '1 c·:r.H110 ,-.. ¡ l.Jrr, .. J fcr·,-1•.-.,t1 r.J¡·.> f( 1° ] I r·i r'n J., r¡LIB t' 1 - - " ., - y ' .~ <:• . " , ingl.er.:; 

y oJ osp<Jñol se rnDzcJ.;:n1 .ir1rJi~,tinturnonte-

Okuy, MumacituJ Mu voy! 
Sincere? -Suref That's the 
wondorful thinq about gypsios' 
drnJ!Jhtor-~>, 1 O] .. 
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-del mismo modo, Don Quijote aconseja a Kilroy, expresán-

dos e ~ as1: 

¡ Mo! 
¡ti! 

¡Te! ¡LrB~ntesl ¡del 
¡mismo! 

Hemos visto tambi~n que el tf tulo de la obra es el 

nombre del lugar al mismo tisrnpo, lo que adern~s tiene 

otras connotaciones, que resultan del juego de idiomas. 

"Camino Real" tiene un signific;3do tanto en inglés corno 

en español: 1~oal r:!n inglés significa simplemente "no fal-

so", rniEmtros que en espc:iñol implica también un 
.. 

carac-

ter noble, cle1~ivado de"la reaJ.oza, 11 Tiene, pues, cuatro 

. . f. . 105 s1gn1 -1c""1C1DnGs. 

Finalmente, al lado de una met6Fora sublime, prever-

bias, o fervientes oraciones como la de Esmeralda, Williams 

nos proporciona clichés o refranes malgastados; cuando la 

gitana tortura a Kilroy, neg~ndole respuestas, le dice 

vulg<.3rmente: 

1 06 
¡La curiosidad mata al gato! 

... 
Cuando Jacques le confiesa a Marguerite el panico 

que le provoca la idea de su separaci6n y lo mucho que 

necesita estar con ella, se comunica por medio de metá-

foras: 

Y más tarde, un poquito más 
tarda, aún más cerca que aho­
i-<:1, cu<:mdu lo~; Ún.icos habitEJn­
tes dG un mundo pequo~ito, cu­
yos l Í.r11.i t:L~'.-' seun <:::ic¡uéllos de 
lo luz du una l~mpara rosada 
-¡ul lacio del mundo dulce y 
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completarnent~ 05onocido de tu 
cnmu he l ac:a ! 

Insistir en cada uno de estos recursos, resultaría 

d~masiado minucioso, por lo tanto, 
, 

creo que es mas nece-

, 
sario exponer en que estado se encuentra ol sistema vor-

bal en Camino Real y 
, 

a que condLice esto a Tennesseo 

Williams dentro de lG obra. Los rnedi~s decadentes a tra-

v~s de los cuales expresa la decadencia del lenguaje .Fun-

cionan como la demostración del conflicto por s{ mismo 

y como el juego deliberado dentro del cual no s6lo se re-

conocer6 la combinación de los recursos indicados, sino 

la misma composición inconexa que destituye todas las po-

sibilidades de una narrativa lingUfstica, lÓgica o siste-

mática, 

El resto de los recursos, dentro de los cuales el 

nivel lingUfstico ocupa una proporci6n equitativa, por 

medio de los que se expresar~ la decadencia, corresponden 

a la polifonía que M. Esslin se~alaba como alternativa ~ 

los obsurdistas contra lo linealidad tradicional de los 

dramas; 6stos son los elementos do la escenificaci6n, en 

que todos se G~prasar~n mismos par3 tudas. Este 

ser~ eJ lenguaje al que acude Williams, come roacci6n ol 

cieplorabla astado an el qGe se Bncuentra la interlocuci6n 

F<cJ] k crn11cnta quu "Ce..-- i nu Fleal c:Jnsti tuye una at1-ev.i-

drJ r~xc::ur!:.ii.Ún rJr:mt.ro ele un tr.:iot1-o de ;:iol:s{a lírica que en-
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carna fragmentos de vida por medio del uso del diálogo, 

1 . l b 11 1 . d 11
1 OB a pantomima, e. o et, la luz y e. son1 o, 

Por lo tonto, no es una casualidad que Don Quijote 

empiece a so~ar en la madrugada; qu~ mejor hora para in-

traducirse un un mundo sombrío, un el que realidad y sue-

Ro est6n en el umbral; no es ni dÍa ni noche; es un mamen-

to que encarna la ambigLledad, el desconcierto, la irreso~ 

lución. Un momento en que ni luz ni oscuridad prevale-

cen, a cambjo de la penumbra; digamos que es la hora de 

la melancolía. 

La iluminaci6n, el juego de luces o de opacidades es 

sometido a intensidades tanto como a variaciones y exte-

nuaciones precisas para una significación propia y defi-

ni da. El ejemplo más obvio sería el enfoque dado por 

, , 
areas, segun surge o desaparece un personaje o una situa-

ciÓn; '.:>in urnbc.wgo, nu u.in opor101'GD :.i asto, .las atmÓsfe1~os 

se distinguen con sutileza por la tonalidad y el rnovimien-

to de la iluminaci6n, De este modo, las pat~ticas candi-

cionos de una soci8dad destruida pueden capturarss en una 

coloración: 

Luces rojizas se tambalean 
aquí y all~ comb si las rui­
nas estuvieran ardiendo y ji­
rones ~3 9humo surgieran entre 
ellas. 

Asf como se intenta hacer notar una desolaci6n ar-

dientu -consumi&ndoso- la promiscuidad habitual en la que 

se refugian so Jlumina on lc:is J.ucr~J~-> de 
, 

neon que brillan-
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tes y agresivas conducen a un estado de excitación Frf-

vola y mundana, como la moralidad que los sostiene: 

( / ... / AhÍ está el local de 
la gitana con sus figuras ca­
balísticas/,,,/ tres bolas 
de cobre luminoso cuelgan en 
la entrada del Loan Shark /,,,/ 
Indistintamente junto a esta 
ostentación está un letrero en 
tres colores pastel¡ rosa, ver­
de y azul. Se enciende y apaga 
su•avemente y dice "T1~ucos Má­
gicos de Broma." También está 
el anuncio de un hotel de pa­
so /,,,/de neón muy pálido 
o de pintura luminosa/,,,/ 
Es probable que haya momentos 
de pelea, bai~e~ seducciÓ~iD 
venta do narcot1cos, etc,J 

Es evidente que no sÓlo la iluminación destella bru-

tal e intermitentemente, sino que los locales mismos, a-

montonados, sofocantes, promiscuos y Gtiles para una vi-

da Inmunda, ociosa y ruidosamente triste, contribuyen i-

gualmente, en hacinamiento, a un ambiente violento y lasci 

va, 

Las imágenes visuales resultan contundentes; la pri-

mera noción de l~ represion y la condena nos la da la 

prossncia da un halc6n amaestrado que lleva Gutman al 

hombro; luego, Camino Real, un lugar amurallado, como di-

ce ol mapo, ost~ rodoudo ciu monta~as y de rejas qua dejan 

op1~esi6n. Camino Real queda ~ 

éJS.l obstruido para que pos-
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teriormente, una vez conocido el tormento de los visitan­

tes, esto contribuya a su condena. 

La fXJITH:Jtua dLso L~1c.iÓn y el dorrumbamianto de su 

vida, su malignidad o su patetismo, se reflejan en su 

vestimont;;c¡ también, ¿No es el cambio de ropa y que ésta 

sea de payaso, lo que implica que Kilroy est~ siendo vio­

lado, destruido y, a la vez, burlado? ¿Cu~l es el Factor 
1 

dominante du sus trajes? ¿No est~n todas desteRidos y 

rofdos? Y los barrenderos, ¿no resultan pavorosos al pre­

sentarse con capuchones blancos y visores negros? La 

maldad y el terror que Gutman genera est~n incisivamen-

te expresados en su diab6lica sonrisa dorada. La madre-

cita, a la vez que ofrece ternura y refugia, esconde su 

rostro bajo su reboza ¿qui~n es, un fantasma, la muerte, 

un intento de amor que atemoriza? 

Finalmente, la reuni6n de mutilados, jorobados, al­

coh6licos, prostitutas, la gitana, el grupillo de ricos 

del Siete Mares, cuya opulencia se ha desvencijado en 

sus vestidos y sus rostros empolvados y empalidecidos, y 

la caballe~osa y elegante presencia de Gutman -siempre 

vestido de lino-junto a ellos, engloban im~genes desastr~ 

sas que apuntalan su desmoralizada existencia, su dolor, 

o el cinismo brutal de la vileza regente, 

~,Por~ qué los per~sonajes se llaman corno se 11.amc:in? 

La condici6n inf.Qme de Gutman, el devorador ciG la liber-
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tad y de la moralid;:¡d humanas, el corrupto, queda descu-

biertE1 pcw SL.J propio nornbr-e; "e.! destripador-." El sobre-

vi viente, 
( 

que ~s1 se llama, ¿no es acaso el que, agonizc:m-

do, prirncwci mueru'? A. Ratt, el dueño dol inmundo hoteJ. 

en ruinas, E!S conocido por· su nornbr·e, como "una rata." 

Prudence, "pr~udenci ;:i", es qui en se car-acteri za por~ intr·i--

gante y, finalmente l<ilroy, ¿significará "que muera el 

rey" -el "r~oy do cor;:;zones"-- por tener- grande el corazón? 

Recordemos que en Camino Real no hay posibilidad de bie-

naventuranza: 

EL BARÓN; Nada en esta co~~~ 
nidad hace ningún bien, 

Así como a estas voces corresponde una ironf a o una 

crudeza temible que caracterizan la malignidad, la podre-

dumbre, el abandono en que se encuentran; su mortalidad, 

la violencia y la calamidad se manifiestan por medio del 

escalofrante silbido de los barrenciHros; por medio, tam-

bj 6n clu ~;us r· .i !:Li tus poquui'ías, ogudur:; y oscondi da:.i, cuando 

amenazan al pr6ximo prospecto de muerte. 

La imagon acGstica en gamino Real es tan determinan-

ts comu la visual, el di~Jogo -que podria caber en la a-

cÚstica tambi6n- o el ritmo de los acontecimientos, Al 

desorden moral so ajusta la estridencia y la disonancia, 

sonidos inaprohonsiblns, vocos Fantasmas, ruidos atmosF6-

ricos o ul8rrnuntus dotonacionos de instrumentos, ¿C6mo 
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(/ ... /De una sola vez se es­
cucha el trompetaz9 1 ~iscordan­
te de los metales.) 

Asimismo, la dram~tica salida del Fugitivo, el esta-

do enervante que provoca la domancia, la desesperaci6n 

~ 

se reunen en un conglomerado de expresiones 

sonoras, agresivamente destempladas y furiosas: 

(El piloto corre por el ala 
del centro maldiciendo, mien­
tras el Fugitivo emite trompt;!­
tazos breves y agudos, Tambo­
res y metales disonantes se 
se escuchan. Los pasajeros 
que se van, 5Xplotan en his­
téricas ca99~ones y gritos de 
despodida, 

La gitana anuncia su presencia por medio del gong 

silenciador y carnpanitas de agudeza espeluznante. Los 

balazos sin origen contribuyen a exaltar las condiciones 

alarmantes de su misma ociosidad o su muerte se~alada, 

A la autopsia de Kilroy la acompaA~n chilliditos destem-

plados de los mutilados; el recuordo hodonista que la ca-

sa de Ahmed provoca a Marguerite, lo interrumpe un sonido 

de guitarra en contrapunto, un ritmo acelerado y vocesi-

llas pun:o:antes. 

Igualmente, el viento sopla o aGlla lamentando la 

insignif'.icanci.c.o:i de estos ser-es o el desarnpar~ado vagabun-

Así tarn-

bi~n, ral lutir del coraz6n ensord8ce di~lugus y quieb~a 

Gl si.l.urici.o en t¡tJD UC:! uncur:?ntr-·;-Jfl y un el que su abatimien-
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to ha quedacio prendido. 

Sonido o mutismo, luz, oscuridad o gestos grotescos 

forman porte de un inquebrantable mundo sinest~sico, en 

el qua los sentidos del tacto y del olfato y las papilas 

gustativas ocent~an el estado repulsivo de la vida en as-

te sitio. La descripción de la muerte de Shelley hace 

palpables las emanaciones pestilentes y la humedad de 

las entraAas arrancadas, asf como la existencia de una 

Fuente seca incrementa la sed de estos enfermos. ¿No 

resulta lacerante el trago de tequila que Festeja la gi-

tana? ¿Y la rosa y sus espinas en boca de Kilroy, no in-

crementan el ardor y el dolor de su desgracia? Anuncian 

.la próx irna tortura que le espera¡ la tortu1~a del amor, 

simbolizada claramente en una flor espinosa, Un escupi-

tajo ac~ y otro all~ de borracnos y el Quijote, nos exi-

gen desp1~eciar 1~otundamente esto íllundo m.isorahle, 

Se exige entre sí la reunión de los sentidos 
(' 

y as1 

la integración del significado conjunto; "vlillicJrns da un 

gran valor tanto al sonido como al color, la Forma y los 

F ,,114 e ectos. 

Por Jo tanto, consciente de las limitaciones de la 

varbalizGci6n y de lu racionalización, Williams acude 

dosenfrun~dnmonte al auxil in de un nuevo universo de sig-
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~e~ala Esslin, refiri~ndose al Absurdo, 

¿Ser~, pues, Camino Real una oraci6n por los ind6mi-

tos? En primera instancia, si lo es, no se ruega con pa-

labras; se fustiga antes la mirada, los tfmpanos duelan, 

el v6rtigo penetra por la boca, arde la piel; apesta, 

El sufrimiento es infalible y visceral; se sacrifican los 

sentidos. As{ como Esmeralda fervientemente implora, 

Williams expulsa exacorbadamen~o el mal; quiz~ m~s que 

orar, conj 1..wa, Williams no pido por nadie; desencaja im: 

petuosamente el infierno enquistudo del hombre que domi-

na m~s al!6 de la vida y la muerto, 

5,5 Lo inenarrable 

As{ corno la 16gica y la verbalidad no han predomina-

do en Ja obra de Williams, pod~famos afirmar que una vez 

aunadas la intensidad, la procacidad y la Fuerza expulsi-

va, a esta particularidad, nos aproximamos a los terrenos 

de lo inenarrable. El mismo autor confies<'l: "Camino Real 

no es solamente mi obra Favorita, sino una obra mutilada, 

Habfa cosas que no parecfan racionales, incluso en t~rmi-

nos 

Dicho do otro mmfo, ~Jí.lli•.11n~J ho optado por~ el cami-

no do la experiencia vivo, de la verificaci6n sensorial, 

clo un conoci111iur-1Lu a1·1t..u FJ) cuul J.;J palr.Jb1~;.J no os suficion-

·1 'lG 
te y an el quu la sin-raz6n y J.a Jrn~~inaci6n penetran pr~-

f·unr.k:irnunto un Jos inr1t.i.n1~0~3, lo!:"; i~ernor···•"c .. ,, la"" ang- t' 
"' - - ;:> . us l 8!::: y 
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los desoos m5s farvientes, Y en la medida que actúa de-

sorbi t;::iclé.Jmente, sin Freno, sorpr-endi Óndoso l ncl uso de su 

propio Fantasia desbordada, procura, de pronto, una obra 

indoscriptibls, una experiencia descomunal que usurpado-

ra de los artificios cava la sensibilidad rec6ndita del 

hombre, 

La roun16n de los sentidos -el modio de oxpresi6n 

de las condiciones de Camino Roal- eot5 determinada por 

una irnaginaci6n arrebatada, por lo quo, el suspenso ol 

cual nos hemos referido -la carencia de una linoalidad 

o de causas y consecuencias a cambio del conflicto por 

" . si mismo o 
11 7 . el drama por el drama puro- constituye tam-

bi~n parte de una dosis de hipnotismo derivado de la ex-

huberante fantasfa de Williams, Una Fuerza qua -aunque 

agresiva- es infaliblemente afectiva; " y asi, una vez que 

ha penetrado en los sentidos de cualquiera, fatiga y ex-

tenGa porque se vuelve interminable, 

El mismo orden irracional de los sucesos y de las 

.imágenes no encuentra .lfmi tes; conforma un excsso des-

piadaclo, "Wil1iarns es un escritor que va a donde su sub-

. . . . ,. l J Jetivid8d y su imag1nac1on o concuzcan, 

"118 venga. 

vr:inga 1 o que 

Lu ui".huber·r:inc i u du c!s tu J uogo :_;nnsor i al conduce <-:1 

do Lipa do rlusgos, Lo vJolonciu con que so rompa con 
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ya mencionada, hasta la excitaci6n mas ardiente, No obs-

tanta, ol riesgo m~yor qua se corre, es el del enfrenta-

miento con la realidad que nos asusta, con la veracidad 

m~s fntimo y m~s reveladora, Williarns d.ici:?: 

/,,,/la vida, la ver,dad, ln 
reulidad son cosas org~nicas 
que s6lo la ~rnaginaci6n pue­
de representar o sugerir en 
esencia /,, ,/ transformando 
en otras formas diferentes a 
las que se.pre~onf?§ 
te en apar1enc1a, 

mBr~amen-

De tal manera, aquella verosimilitud que M. Tischler 

se~alaba, en p~ginas anteriores, mas que un elemento favo-

recodar resulto peligroso, ya quo la atrocidad de la con-

dici6n humana est~ expresada por medio de la misma atro-

cidad, la que provoca una m~xima tensi6n entre lo imposi-

ble y lo rea] . 

Los momentos de verosimilitud hacen destacar aque-

llos que parecen inconcebibles; sin embargo ahf es cuan-

do la veracidad surgir~, ya que se despojar~ la realidad 

de su Forma ap8rento y cotidiana, y a la vez arrebatar~ 

la lÓgica dt~ qt.1.ien la presenci<::i, 

Ya Williams dijo que s6lo la imaginación es capaz do 

sugerir en OLloncio, pur lo tanto, una voz desatada, inten-

ta cicJ:._c;¡~1ur'tu1-· LJl"l nur~vn rnuclD e.Ju ¡_Hu~cupc iÓn no habi t:ual; o~; 

1 u rn i ! .rJJCJ' u 1 cnnoc i Tri i unto ar:Jqu ir· ido ¡:¡~;¡ r, r~osul tür~i:1' ontoncos, 
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sorprendente y lo conocido, oxtra~o. 

Por consiguiente, si Camino Real es el infierno, no 

se le describir~, sino que so conjugar~ en sf mismo y de 

este modo se confrontar~ una realidad que nos 2susta, Se 

nos presentara una verdad en sf y no su Frfa nominaci6n, 

simplemente, 

K, Tynan señala que "Camino Real es una fantasmago-

rf a de la decadencia, una rfspido obra-droga do agudeza, 

terror e .inor~cia, una obra de hipersensibilidad. 1112r'l 

Antonin Artaud decf a que s6lu despu~s de destruirlo 

tocio podrf a permanecer lo que tenf a que permanecer, por 

lo que era necesario arrasar con crueldad, Tennessee 

Williams no s6lo nos conducir~ hacia una realidad que a-

temoriza, 3nte la cual uno prefiere quedarse al margen, 

sino que nos la proporcionar~ a trav~s de la violencia, 

nos hipersensibilizar~; se arrasar~ con crueldad le su-

perficie, para que permanezca lo que verdaderamente tenía 

que permanecer. 

Desde un principio se nos impone el peligro; se ha 

penetrado un lugar pr-ohibido; ahf dando "la fuente de la 

humani d2icf se ~>ecCJ, 11 Don Uuijote viola advertencias y 
.. 

asi 

se desoncacionG un ambiente amenazador y agresivo. Apare-

ce Gutman o lo alto, sigiloso: caen las rejas y las cuer-

das y JO!':; ofi.ci; .. :,Jes br·utuJ.ment:u c<:itear1 a los visitantes, 
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repugnancia. 

Oespu~s de que Prudence llora por un legajo de pelo 

de perro muerto, junto a la fuente,,, 

(Una figur·a andrajosa, con 
la piel ennagrecida por el 
sol/, .. / tropieza con la 
vieja prostituta odiosa quien 
sonrfe horriblemente y le mur­
mura algo, levantándose su 

121 
harapienta y asquerosa faldaJ 

Esta Figura andrajosa y datostablo muore ol poco ra-

to, ya que ó cambio de saciar su sed~ se le dispara un 

balazo, Arr6strándose en su propia sangre, durante su 

( 

agon1a, prepara el terreno dentro del cual, corno brotes 

esparcidos de la nada, surgirán los ciegos, los limosneros, 

los vendedores de flores y tacos, para que más tarde, uno 

a uno, los recoja la basura, 

Asf recibe Camino Real a Kilroy; asf Gutman presen-

cia todo esto sin conmiseraci6n, y vertiginosamente -con-

tra su serenidad- se concentra una m~ltiple carga de ele-

mentas aterradores. 

E. Wyatt asegura que"Carnino Real no es tanto una o-

bra como una mascarada moderna, un sue~o Febril -fue el 

rcc;ul t:~1du dc:J sus visionas rnientr'as yac fa enfermo en Méxi-

ca, "122 

Si Wil.l.i.onis ha p<:ff·tido de s.;us propios estados incons-

cientu!:,, nci club!:! desLDncu1-t;.:wrio~:; que a ellos rnisrnos apele; 
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procuren una mayor autenticidad durante el proceso, 

Tennessee Williams atisba rn~s oll~ da la conciencia, y 

en tanto que se expresa a trav6s de la experiencia, 
, 

mas 

alL~i de la conciencia, construyu su "diálogo." 

E. .JacksCH"1 cornentD que "pr~e t.ende reconquistar para 

el teatro su identidad primaria/,.,/ pretende explorar 

no s6lo los niveles racionales de la experiencia humana, 

sino también los irracionales y los suprEwr~acionales,"·11123 

Por un lado volvemos al concepto del drama puro; 

aquel de las situaciones básicas y primarias, en el que 

los motivos son insuficientes a cambio del drama en sf ¡ 

es decir, en el que la razón no justifica nada, Por otr·o 

lado, Ionesco, quien sostiene la idea del drama puro, se-

Rala además que los efectos deben ser llevados más allá 

del teatro y la literatura, debe lograrse algo impactan-

te. 124 

Por lo tanto, corno dice Wellwarth, refiri~ndose al 

Absurdo, "el espectador se desconcierta porque huye de 

l l . ~ d d d . . . . ,, 125 a reve ac1on escarna a e su propio yo inst1nt1vo, 

Coincide esto con l~ idea de la irracionalidad y la 

suprarracionalidad que menciona Tischlar; ¿no nos enfran-

tamos a :".1n rnundo rJr.Jsc;:iboJladu y dolirunto casi inconcabi-

[Jgubiudu1· y do'.Jquic.i<:.H1Lu, u.l c.;unuJurnor-r:iclo clr:1 irnágenos en 

un o~>tnrlu du el Ímux FH11-rn;:irn:::ntu, un la insistoncia de L!l"I 
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imposible desenlace, Se nos revela una verdad y se 

nos revel~ el yo instintivo, ya que se destruye la 

conciencL3 racional y se nos deja ttón\-.._to°'. 

Williams ataca la razón dol ospectador; la estruc-

tura de la obra, las condiciones rnisorables, los impac-

tos que tanto las im~genes corno los di~logos arrojan y 

la calamidad brutal de un destino insuperable, sacuden 

los m~rgones de ubicación e información acostumbrados; 

se fuga la realidad y su Fuerza arrastra sin descanso el 

desconcierto; arrasa con los marcos de normalidad esta-

blecidos por las conductas rutinarias, Una y otra vez, 

se asoma nuestra percepción a lo inconcebible, a lo des-

conocido, 

¿Cómo es posible que el enervante silbidito de los 

barrenderos no culmine en la muerte, y el infierno do la 

desesperacf Ón se prolongue en ella? 

De este modo, el patetismo se vuelve acumulable; es 

la "riqueza" que se posee en Camino Real; el Barón, con-

Finado a la soledad se consuela en el dolor, se flagela 

en la cama antes de morir; Marguerite escupe el asco 

que lG hum~niciad cobarde e irredenta le produce; Lord 

Byron uo deleita en las im~genos monstruosas de un por-

tentos-;o "cr~ i rnr:)n": 

Cuando se recuper6 el cuerpo 
de Sholley, del mar -se inci­
ner6 en la playa en Viareggio,­
Vi ol uspect6culo desde mi ca-



253 

rroza porque la pestilencia 
ora repugnante , ,, .Entonces 
-me fascinó, Me bojó de la 
carroza. ¡Mo ocerqu6 tap¡n­
dome la nariz con un pa~uo­
lo! Vi que lo parto posterior 
del esqueleto so hab!a desba-

' ratado en las llamas -y ah1 
estaba el cerebro de Shelley,· 
¡Indiscernible de un estofa-
do! ¡Hirviendo, haciendo bu1~­

bujas, silbando! / ... / Trelawney 
su amigo, Trelawney virti6 sal 
y aceite e incienso en las fla­
mas y finalmente el casi into­
lerable hedor desapareció y la 
inci neraciÓn se pur~i ficÓ / .. ,'/, 
¡Lo incineración de Shelley 
Fue rnuy pur~a! ¡ Per~o el cuerpo, 
el cad~ver, abierto como un 
puerco a la parrilla! -Y enton­
ces Trelawney- en tanto que las 
costillas del cad~ver so desen­
cajaron- se introdujo ~n modio 
de ellas~/ ... / ¡Y descu<0-1jÓ ~¿6 .; 
el corazon de ShelJ.ey! ! .. ,·¡ 

Es un discurso, 
( 

s1, sin embargo, ¿apela a la razón o 

a los sentidos? Se adentra sin duda alguna m~s all~ de la 

conciencia del 8spectador, arrebat~ndole en Forma atroz, 

la pasividad y ol conformismo que rnuest0a ante la reali-

dad EJparen to. El espectador se horroriza ante una ver-

dad que se descifra a sf misma, .. . 
por~ s1 misma: se desear-

na y junto con ella, descarna ul yo instintivo, la ima-

ginaciÓn y los 
.. 

sentidos, que perciben lo que la razon 

-quien los apaga- no puede comprender. 

Eotu ~cto do c~nibalismo pociria constituir una ima-

c.i.on;J.l i.drn:J, un 1.w cD1--nncitJ di~ juc;t:ificac.iones, en la vicJ-
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lencia necesaria para irrumpir dontro de la inconciencio, 

se vuelve una y otra vez, a la tortura visual, auditiva; 

a la tortura sensorial y mental, a la tortura emotiva. 

No existe el Fin, sino una endornoniada desesperaci6n, 

~ 

As1, cuando el Fugitivo, minuto tras minuto anuncia una 

salida prohibida, Marguerite se azota contra una ansie-

dad que emana de sus venas: 

Hace muecas enloquecidas y 
violentas, colgándose del 
barandal de las escalerillas, 
su alient0 se oye fuerte y 
ronco como el de una moribun­
da, sostiene en sus labias ~~? 
pañuelo manchado de sangre, 

La cadena es interminable, los insultos y la marcia-

cidad entre unos y otros ocurren con Frecuencia, se emi-

ten discursos apolog~ticos del odio, se sumergen en su 

propia burJG, se lastiman; corren -corno Kilroy- desespe-

radas, sin senticlo, sin fin, desu1 ientados, destrozados 

y quebrantando ante el espectador una moralidad y un sen-

tido de la realidad aparentemente estables, 

Falk nos dice que asI como sus personajes y su len-

guaje result:an impactantes"/,,,/ Williams /,,,/se ha 

interesocio /.,,/por oscsnas cirarn~tioas altamente carga-

das que 128 provoquon u11 buen ~;;hock, 11 

El Ab!:o;u1-cJu, d.icu M. E~7.slin, "quiere lograr que el 

hombre so ci6 cuonta de su condici6n. Provocarle un buen 
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Sin duda Williams nos deja at6nitos, un impacto so-

breviene al otro hasta extenuar nuestra propia condici6n 

de espectadores; nos sumerge dentro de un marco epid~mi-

co de la necrofilia -todo ha de consistir una crueldad, 

hasta la misma compañfa; los Festejos y las danzas gro-

130 
tescos la diab6lica sonrisa de Gutman, el luminoso 

mimo jorobado, y hasta el regreso a la re~lidad de Don 

Quijote, que despu~s del repugnanto bocado de plumas, 

culmina en un gesto pavoroso: 

(Quebraja su cara en dos, 
c~n una e~~1me sonrisa psla­
diF.mtes,) 

El espectador es ca~az de experimentar esta vida 

maldita; le es posible verla, oirla, ingerirla a trav~s 

de la boca y la nariz, y en medio de cada uno de los in-

tersticios de su piel y de su sensibilidad desconocida, 

puede percibir una realidad inaprehensible. Coakley se-

ñala que Williarns "se propone per~manecer~ en los rincones 

ocultos de la motivaci61: hurnana, en donde la conducta tie 

la certeza de la complejidad verdadera. 11132 ne 

De esta mcnera, Willlams logra comunicarse con el 

espectador; lo logra porque su apelamiento es radical; 

no tiene pudor alguno qua lo detenga ante el impetuoso 

despertar de lus sentidos, y en tanto que a ellos acude, 

trascionrlo J~ linealidad del entendimiento; esto es, rom-

pe dtJf·i.11.i.t:.ivuriHrnLc cun l•J un.iluterulicJad dol cunocimien-
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to. Incita furiosamente a que la emoción y la palpación 

sanguínea respondan a favor do una verdad experimentada, 

y en contra de una postulaci6n meramente mental. En es-

ta medida, lo inenarrable, lo desconocido, aquello que 

sólo en lo recóndito del ser aparece, 
, 

se encarna aqu1, 

en im~genes multiplicadas unas por las otras. Se pene-

tra en lo imposible, posible tan sólo en la experiencia 

sensible. 

Williarn~ nos desmiente a nosotros mismos al desper-

tar nuestros sentidos y, de este modo, nos une con la 

autenticidGd de nuestra propia percepción, con nuestra 

espontaneidad. Lo inenarrable consiste, pues, en aque-

lla porción del conocimiento o de la condición que se 

nos presunta, ante lus que cualquier explicación serfa 

insufichmte. 

Es necesario, pues, conocer por medio de las reac-

ciones instintivas que estos acentuados impactos incitan 

a surgir. En la medida en que nuestro ser conjunto se 

agite, rn~s probabilidades existen de un entendimiento 

multilateral de la existencia; el entendimiento maravi-

llosa al cual lo racionalidad arriva desde su propio y 

solitario ~ngulo, desde una espontaneidad reprimida, des-

de su impo,_;ibilicl<:.Jd de ap1~ehuncJer- lo .i.nonarTE.Jble, 
, 

que so-
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. ~ . " . d ~ . mismos terminas son arquetip1cos e por si, ya que sig-
nifican no al hombre en sf, sino oposiciones definitivas 
de aspectos morales de la siquis humana, 

35, "In Camino Re;_cJ.l histor·ica.l character~s havs es­
capad fr·CJm theinfer·naT-wor ld CJF h.i. s irnagining. '' Gassner-, 
_i:i._e. cit., p. 89 

Jf:i, "His ch<~WE1cter~s a1-e Fr·eudian-casf3 studies, their­
ac ti ons .:1r i. !3G f1-orn hys ter i a and o bsessi ons, " Ti schl er, 
op. cit., p. 293 

37, E!.:;to lo dice N<eincy Cluck, en "Telling or Show­
ing", en ~!.1.1..ur_~0~3::in Lit:eratur:_r:, p. 92 

38, LADY MULLIGAN: Thera! You see? I can't under-
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stand why you let such people stay here. 

GUTMAN: They pay the same price of admission the 
same as you, 

LADY MULLIGAN: What price is that? 

GUTMAN: Desper~ation! -v/ith cash here! (He indi­
cates the Siete Mares] Without cash therel 
(He indicates Skid Row) Camino Real, p,· 59 

39, GYPSY: Slap her, Nursie, she's f.lippin' ap. cit., 
p. 81 

40. GYPSY: Come on, indulge yourself, You gat nothing 
to lose that won 1 t be lost. ibídem, p, 84 

41~ KILROY: Your sense of humor is wonderful, but 
how about my change, mamacita? 

GYPSY: What chongo are you talking about? 

KILROY: ArB you boxed out of your mind? The changa 
From that tcn-spot you trotted over to Walgreen's. 

GYPSY: Dhhhhh­

KILRDY: Oh, what? 

GYPSY: Five for the works, one dallar luxury tax, 
two Far the house percentage and two more pour 
la service! -makes ten! Oidn't I tell you? 

KILROY: What kind of a deal is this? 

GYPSY: (Whipping out a revolver,) A rugged one, 

Baby! ibidern, p. 96-97 

42. LA MADRECITA: This was thy son, Arnerica -and now 
mine, i.bidern, p. 105 

43. A pesor, nuevamante, de que no se est~ analizan­
do le labor edificante da la obra; es decir, la influen­
cia que pueda ejercer en el comportamiento humano, podemos 
afirmar quo, sogGn Edmund Fuller, en Principios de crftica 
literaria, Williams participa de un nuevo concepto de pie­
dad, atr··ibuiblD sólo EJ J.w liter-·;_:itUl'éJ muder-·na, aquel cuyo 
sentido implica la icientificaci6n con seres degradadas. 
La nueva plodod corrospondu ahora, nl seAalamiento que 
marca .1.u difar··uric.ia 1Jnt;r·o Ju que r;~J hurnbro r·r;mJmente es 
y lo c¡uD pDtr::inciiJLmon·t:<J ur·u, r :1.:ntifir:c::i, puu•s, unu au­
t:-;oncL:i r¡ut~ 1.¡ui:-;':1 u~-, Ju c¡uE1 cl11Lur·rnin;i •;u pru;:;~:nto; du 
nhÍ 1.¡u1.~ é;C~ r~cir1cont:1~r:J un .J.u cl1:rJr--;JcJ;c1r~i.l~111, un Ju que al 
hDmbr-u h;:1 ¡x1rd i.cJu. 

¿¡ 4. "k' í. J r~uy i ~,; thu con t· arn¡J· r- < .. 1r··y. ·•-1 l · / / r; e -·u~:¡g l ng man , • , 
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he /Willioms/ ottempted to give universal significance to 
the oxperi8nces of this lonely rnisfit trapped in a sur­
realist.ic wo1~1d of decc:1cJt:mco, 11 Signi L. Falk, Tennes~1ee 

W i 11 i an:_:-~, p • 1 20 

45, KILRDY: I just got off a boat / •. ;/ I couldn't 
rnako them undor-·stand l was s.ick. I got a bad 
heart too/,.,/ -Feol my chest! /,,,/ I've 
got a heart in my chost as big as the head of 
a boby /,,,/ Tho mBdics /,, ,/ said to givo up 
liquor and smoking and sex! / .. ,/ all spoiled 
when her being scared, and me too, that a 
rea] hard kiss would kill me! -So one night 
whllu sho w~s sleeping I wrote her good-byo 
/,, ./ Cc:Jn:_ino Ro_'.:Jl, p. 30 

46. Cuando revisamos el triple car~cter arquetfpico 
de los Antrobus, y en ~l un arquetipo convencional en la 
literatura nortoornericano, se~alamos que Antrobus bien 

~ - -podia ser ADAN, el heroe del nuevo mundo, el centro del 
sueRo norteamericano, el hombre da ~xito, Sin embargo, 
sometido a lo degradación de una existencia rutinaria, 
inerte y sin sentido, el mito del "Adán norteamericano" 
queda desmitificado; es cierto que existe ese ideal, pe­
ro lamentablemente frustrado, ya que sus niveles son me­
ramente materiales, 

Con Kilroy sucede lo mismo; aquella imagen del h6-
roe norteamerlcano, del superhombre de la supersociedad, 
se desmitifica al trat~rsele despectivamente; es el Úni­
co que !C>O conoce como "g1~ingo 11 , E;e Je viste de payaso, y 
su ingenuidad vu más allá de un cnraz6n bondadoso, Si a­
caso se le ha considerado como un µurtador de virtudes 
porque no porta ningGn vicio, segGn el mismo dice, serfa 
un calificativo erróneo ya que su virtuosismo acaba por 
condenar·Jo como eJ típico bobo -~:;u inquebrantable "opti­
mismo" no tiGne ninsJl~n sentido y es incDpoz de darse 
cuenta, Plantado en sus anholos de libertad y nobleza, 
no reconoce su fracaso; no significa que lo trascienda, 
sino que su conducta es dob.lerni:1nte inÚti l y su i lusiÓn 
estúpida. No es un virtuoso, sino un perdedor. 

47. "/ ... / this play :is a co.llect.ion of types. 11 

Bar~ton L. Wirnb.le, "New Directions", en Libr~ar~y .Journal, 
p. 2748 

48, THE BARON: Thy uyus <:we wi ndciws oF the so u J., and 
yo1.ws rn~D tou ¡;¡eri U e~ Fr:ir sorneone who has as 
rnuch •:i~. I fv1vo tu a t:unc: r'ur·, C;;Jfn i no AD al, p, 39 

1.19. Oormhuc~, .'.::~~· cit., ¡1, 02 

50. ElYrlDN: Thut~ 1 !3 vc:.wy Lr-·uu 1 Suf'ír:w, But <J poot;'s 
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vocation, which used to be my vocation, is to 
influence tha hoart in a gontlGr fashion than 
you have mado your mork in that loaf of broad. 
He ought to purify it and lift it above the 
ordinary levol, Camino Real, p. 62 Cabe acla-

, -------.--
r ar que a esta concepcion su atribula el quehacer del poe-
ta en el Siglo XIX. 

51. GUTMAN: Ah, thore's thu music of another legond, 
one that everyone knows, the legend of the 
sentimental whore, the courtesan who made the 
mistake of lave. But now you see hor coming 
into this plaza, not as she was when she burn­
ed with a fever that cast a thin light over 
Paris, but changed, yes, faded as lanterns 
and legends fado when they burn into dayl 

ibidem, p. 51-52 

52, "Whatevor· the play gains in human.ity 1.t loses in 
tragic Force, The Absurd revolts then, against psycholog­
ical plausibility," Corrigan, 9.f?• cit., p. 259 

53, "Characters do no t knol'I where they are, how did 
they get there, when, etc," Gibb~3, ~· cit., p. 64 

54, JACQUES: /,,, / -the "stiff" is wheeled straight 
off to the Laboratory. And there the individ­
ual becornes member of a collectivist stata. 
His chernical cornponents arF.: separated and 
poured into vats cont~ining the correspondont 
elements of countle:o:;!J othors. If any of his 
vital organs or parts are at all unique in 
seize and structuro, they're placed on exhibi­
tion in bottles containing /,,,/ formaldehyde. 
There is a charge of ;c1drnissior1 to·this museum. 
The proceeds go to the rnaintenance of the 
mi.litar-y po.lico, Cc:irni~_i_o Rea1:_, p. 40-41 

55, ESMERALDA: Go away, cut. 

KILRDY: Thi'; is no c<Jt. Thic; is tht:i chosen hero 
of tho bio fiesta, Kilroy / ..• / 

ESMERALDA: Go away, cat. Lot me ciream of tho 
chosur1 hr:wu. l_!~~-'.~'::~, ¡1. 111 

56, GYPSY: Oon't; kid your·:;r.df, \ole'nJ r:il.l of us 
<Juit1rn·i--¡1ir_]'.; in U1u L.ibut"utor'y of GDd, Humanity 
.1 s .i u~'; l~ '' wurk in ¡wog1-e~.;!:.;, i bi detn, p, 86 

Conf'or~nnci í.:i 



58; (/ .. ,/a pariah dog in a starving country.) 
Camino Roal, p. 21 

59, ESMERALDA: ¿Do qui~n hBs sacado osos ojos? 

KILROY: Do un pescado muerto: 

ESMERALDA: Where did you get those eyes? 

KILROY: Out oF a doad cod-fish. ibidem, p. 91 

60, Cf. en esta tesis, El Absurdo, ref, #48 
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61 .' "Cha1~acte1's' moti ves and actions remain large­
ly incomprehensible, Oehumanized -therefore we cannot 
identiFy them, 11 Esslin, op," ci~., p;' 274 

62,' e; .. ·;¡ lcl niñera aparece, un actor hombre, ves­
tido austeramente con peluca, como una seRora /,,;/) 

(/;, ,/ NURSIE appears, amale actor, wigged and 
dressed austerely as a duenna /,,,/)Camino Real, p. 46 

63, Insistamos -independientemente de su labor edi­
ficante- la moralidad de esta obra ha estado siendo con­
siderada respecto a las normas que rigen a los persona­
jes entre sf -sus ~nhelos, sus esperanzas, sus modos de 
vida, su Forma de relacionarse, A todo esto es lo que 
consi dc::wo no hu111"mi ~;ta, ya que de acuet~do con Ful ler, quo 
seAala que la piedad moderna se encarga de los desgracia­
dos y no de los nobles -ni siquiera de los hombres comu­
nes y corrientes- on esta obra nos topamos no con hombres, 
sino con J.o quG quedó de e! .los. Poi-· ott~o lado, recordan-
do su Grquotipicidad 
que muestra Facetas, 
mostrar al hombre on 

"' ( "' -su caracter de s1mbolos o imagenes-
acti tudes o estados humanos, sin 
sI, reforzamos doblemente esta in-

" human.i. ch'Jd, Nr.J son humanos, po1~c¡ue no son hombres in te gros 
ni Li tOl'.'ZJt~i ~1, ni mo1-almente; son f1~agmentos, Sin embargo, 
tienen un comportamiento regido por ciertas normas, lo que 
implica necesariamente una moralidad aunque sea deshumani-
zante. 

64. Howarci Lawson en Theory oF Technique and Pla~­
wrighting soAala que, independientemente de la t¿cnica 
~mpJ.eacia, una obra dram~tica cunsta siempre de composi­
ción cl1-•:11n,:'1t:ic<::1; !:.>.ln ornbr:wgo, ol ;c_iuto1- totnEJ cornó modelo 
lo corn¡:;os.ici~ tr;Jd.ic.i.onc:il p<:11-;;:i ccirnp<Jr·a1~ .luego, la dra­
mt:JturgL:1 rnodut-mJ, P;.11··tiendo de t;:.i.l. rnodelo, una ob1-a se 
distri huyu Dr1 Jos sis:Juiento::; c.Jé-;pecto~;: continui. d~1d, ox-

,. . ,. ,. . ,. ~ 

posici.ori, pr'UCJl'"U~3.LCJn, cl1rnu~:, caracte1-1zc1cio11, d.ialogo 
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y la participación del pÚblico, La literatura moderna, 
dice H. Lawson, al desconocer la Fuerza de voluntad y de 
propósito para la vida de sus personajes, provoca que su 
conflicto y su culminación sigan un orden nuevo, general­
mente irracional, que trastorna no sÓlo la lfnea de acon­
tecimj_ontos, sino al rnodo de exponer la o constituirla, 
De las partes serialadas, corresponde analizar la exposi­
cil)n; o se<J, lu po1~cicir1, el rnornonto selocciLJnado de todo 
un trasfondo anterior, aquello preciso que se reconoce 
por medio de las respuestas a quién, dÓndo, cómo, c~~ndo, 
qu~ y por qu6, y que constituyen el rnovimionto anticipa­
torio del ciclo de acontecimientos, Por el momento se 
estudiará la continuidad, la progresión y el cifrnax, de-
j ando~par<:1 cfespLiés, diálogo y ¡.i<::irticipaciÓn del pÚblico 
(consul·1:oó.>O 1<:1s siguientes partes d;,oste capitulo); c;:irac­
terizaciÓn ha sido estudit:Jda en el capf tulo anterio1~, Pa­
ra ver mas detalladamente c6rno ostá constituida una obra 
dramátic;;.1, efe, El Absurdo "nor~teamericani zado" en The 
~oo Sto1~y, en estG tc:!sis, r~er=, U4!..'5 

65, (The plaza j"' seen fitfully by this light, It 
belongs to a tropical seaport that bears a confusing, 
but somehow harmonjous resemblance to such widely scatter­
ed ports as Tangiers, Havana, Vera Cruz, Casablanca, 
Shangai, New Orleans.) Camino Real, p. 12 

55, SANCHO: '"t;ontir1ue un ti l you corno to the square of 
a walled-town which is the end of tho Camino 
Real and the beg.inni ng uf the Carnina Real/ •. ,/" 

i bi dern, p. 1 5 

67, "Camino Fleal discrn-·ds the routine p1~ops of logic, 
expositior1 and straight sto1-y lino." Clu1-man, The Nation, 
p. 293 

68. Coakley, 5::2• cit., p. 233 

69, Margo Glantz, op, cit., 
Camino Real, Williams no recurre 
la Formo toatral. 

dice que a excepción de 
a la desintegraci6n de 

70, Se~alamos ya, que uno de Jos aspectos de la corn­
posicion dram6tico, lo constiLuye la continuidad; seAala­
mos t;:;1rnbién que los pe1··sonaj os ·-al ca1~ecer· de pr-opÓsi to y 
voluntad- distorslon8n la .lfnea 1Óglc8 de desenvolvimien­
to, vulviÚndula ir-r--uci.onu.l, Poi~ lo t;:into, ¡3unque Clurrnan 
y Coc1kl.Dy '."Jl1 huy;~1n ;:111ti.cipadD, en el pÉw1~ar=o c.irite1-ior, a.l 
hablr:w Lle: l.D c<:i1-enci;:1 de J.Ógict-:3 y p1-opÓs.i.to, es pr·sciso 
i.n(·Jj E,L:i.1~ r:'·1 quu lu corit.i.nuir.JucJ 110 Dx.i.~:itB, PLH3r:>t:o que par-0 

8 J. .Lo u~c; riucu::;u1· i. u que cc::1cií.J pGr·tr~ obr::iduzcu a un objetivo 
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definido qua conduzca ol sentido dsl conflicto; cada par­
te debe dirigir~se hc:1ciE1 un Fin detenninado que constitu­
ya una culminaci6n conjunta, Al no existir nadio respon­
sable cln l<:i cicc:iÓn, Ld objetivo dol. conflicto se piar-de 
y sus prn~ttJs ckJ trans.i c ilJn no constituyen los nexos par·· o 

los cuc:J.l.r_;~-; funcion<cirÍan en 91'ar1 nwdid,:i, sino que pr~opi­
cian el desorden y la irracionalidad, Las partes se su­
ceden unas G otras discontinuamente, Es decir, que, ade­
lant~ndonos un tanto a la temporalidad de la obra -lo 
que ocurre antes y despu~s- podemos asegurar que no exis­
te la rulaciÓn entre causa y consecuencia; la progresión 
-como elemento de la composici5n dram~tica- se anula •. 
La progresi6n, dice Lowson, es el ciclo de movimient~s 
que condiciona las dificultados y decisiones, subordiha­
das, todas, a una sola lfnea, aunque en grados difer~ntes. 
Como on las obras modernas, esa lfnea s~ distorsiona en 
lugar cie progresar; se recurre a la sorpresa, De otro mo­
do, los problemas se mantienen est6ticos, sin crisis, re­
petido'.O; D acurnulados, SÓlo la sorpr-L~sa le da movimiento, ,. . . .-
y no por eso, c1cl1co; por lo tanto, si -como continua 
L 

,. ... . . .,. 
awson- el cl1max es al punto mnx1mo de una acc1on, que 

a su vez constituye el inicio dLll ciclo final, al no 
existir ciclo, no existe clfmax, ni final; la obra pier­
de 1-urnbo, sus p<cwtes quodan usp<:wc i déJ'-; -no hay continui­
dad- y su movimiento so GLltatiza. Como do algGn modo, 
tanto la continuidad como la progrosiÓn condicionan el 
deso11vol·1.irnionto emotivo, pudr.Íé.i supDners8 qut:? al no fun­
cionar~ tracJjciunalrner1tG, so podrÍ<::i ariular todo efecto e 

intensidad. Esto no es asf, puesto qun el papel do la 
sorpres;::¡ c:icota tal efectividad (en L.o inenarrable, se 
estudiar~ m~s ompljarnente este asunto, efe, lo quinta 
parte de este capítulo. J Para ~er m~s detalladamente la 
constituci6n de un drama, efe. en esta tesis, El Absurdo 
"nCJrtec:imericrJniz;::¡do" c:m The Zoo StoCT_, ref, #45 

71, "In Camino Real man is trying to realiza sorne 
kind of meaning of life within a dead past and a rneaning­
less pr-esent." \'li1.liam Sharp, "An Unfashionable View of 
Tennessee W.il.liams", en Tulane Drama Review, p. 168 

stant 
c.i.t,, 

72. "Fr~agrnontoti on of expor~.i enea Focuses on an 
cEJught in tirne ;:md f1-nzeri in space," Coakley, 
p. 233 

73. Ionesco, ~E.· cit., p. 1DO 

in­

~· 

75. "\~.i J..l.i.rnn~; kut~ps hi::; chr::11··acte1-s rnoving ceasBles8-
ly, olttiuuuh thc~y •:1r··u 1~u;:1l Ly nuvor~ goirig anywhut··ci, 11 

f:logo f' f, ~E:.. :.~:L L. , p. 7~1 
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76, Cfe, on esta tesis, El Absurdo, ref, #36 

77; GYPSY: It's sleepy time down South and up North, 
too, and also East and West! Camino Real, p, 109 

78, "a.llegor~ical setting" Felicia H. Londré, Tennessee 
W .i 11 i am s , p , 5 7 

Quiz5, al haber sorialado que la obra es atemporal y 
que no tione lugar ni conflicto, lo Gnico que se ha logra­
do es desconcertar al lector,· No obstante, el concepto da 

'L1bicaciÓn alogr5r·ica" r~escat<J toda posibilidad do confu­
sión o negligencia. Es decir, en tanto que la obra cons­
tituye un conjunto simbÓlico quo proyecta el infortunio 
de una existencia abandonada, por este car~cter simb6lico 
generalizado, no es posible encasillarlo en los moldes 
tradicionales, en los que espacio, acción y tiempo cons­
tituyen casos concretos y particulares, Aquf domina una 
p.lu1~alidod do sentidos que no permiten una definición 
definitiva; sin embargo, no por esto resulta ser una o­
bra d~bil, vaga o carente de unidad, SegGn Lawson, la 
unidad consiste en que tanto principio como fin8l 7 asf 
como todas las partes integrantes est~n dictaminadas por 
la necesidad de realizaci6n del terna de la obra, para lo 
cual debe ezistir un clfmax qua provoque un cambio de e­
qui.Libr~.io, clenu-o de condicione~'> probubles o necesarias. 
Si es así, entor1ces Willi<Jrns hc:i cr8ado una obra con una 
unidad muy singular; todas las partes est~n dirigidas 
hacia un Fin, sin que exista un clímax particular sino 
general y en que las condiciones probables y necesarias 
se interrelacionan hacia una realid~d incomprensible, 
sin 16gicQ, ni objetivo, Todo aquello que existe en sen­
tido c;ntrario al lugar, tiempo, acci6n, etc, conforma 
una unidad, en torno a la no unidad que parece asegurar­
nos el tema de la obra. 

79. Jackson, ~· cit., p. 89 

80. Oonahue, op. cit., p; 259 

81, O.UIXOTE: Yes, I' 11 slesp for a whi le, I' 11 sleep 
dream For a while against the wa.11 of this 
town. ,,and when I wake from this sleep and 
this d.i.studJing pE1geant of a clream, I'll choose 
one among its shadows to take along with me in 
the place oF Sancho. Camino Real, p. 16 

82, GUTMAN: And now I must go downstairs to announce 
thu beginning of thut old wandarer's drearn, 

l bi el~' [J. 1 7 
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83, GUTMAN: Mademoiselle, allow me to deliver the 
rnessugo For- you, It vmuld be in bad forrn if 
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I ciidn't takG sorne final part in the pageant. 
ibidern, p. ·t 1 J 

84. SAl'JCHO: "Hal t thei-e", i t says, "and tut'n back, 
Travelur, for the spring of hurnanity has gane 
clry in this place and-" .'..b.i.dern, p. 15 

85, "Crnnino Real is <.:ir-1 uffor-t at non-realistic dra­
ma/ ... / out of the confines of the conventional prosce­
niurn stage -not a ncatly made work b~t one that ciared to 
be fresh and irnaginuti ve / ... / wooL_y in i ts essential 
content. ' 1 Taubman, op. ci t, , p. 295 

86, "Carnina Re<Jl when Camino Real ends. In disillu­
sionrnent: ¡x1ci fru~--;trution." Oiar1e E, TL1rner, "Ths Mythic 
Vis5on of Tonnessee \Hlliarns: Carnin:::i Real", en Tennessee 
Wi lli an~?. ~ T1-ib~te, p, 550 

87, No debemos confundir el car~cter cfclico con el 
ciclo de movimientos que conforman la progresi6n dram~ti­
ca. Mientras este Gltirno corresponde a la lfnea necesaria­
mente 16gica, distribuida en princioio, medio y final, el 
carácte1- c.Íclico al que nos r··efer-imcs c01-responcfe e~ la 
repetici6n de l3s circunstancias, a un retroceso dol final 
hacia el p1-incipio que recomienza la obr·a, y asf sucesiva­
mente. No implica progresi6n alguna, sino repetici6n, re­
traso, un suspenso sin expectativa. 

88, "The Thoat1-e of The Absurd is the use of mythic­
al, allegorical and dreamlike rnodes of thought; the pro­
jection into concrete terrns of psyc'-iological 1-ealities, 11 

Esslin, op. cit., p. 339 

89, ESMERALDA: God bless all con rnen and hustlers 
and pitchrnen who hawk their hearts on the 
street, all two-time losers who're likely to 
lose once more, the courteson who made the 
mistake of lave, the greatest of lovers crown­
ed with the longest horns, the poet who wander­
ed f;::ir f1-orn hi s heart' '"i gh:1en count1-y and 
possibly will onci possibJy wun't bo able to 
F i nd 1-, i •; vmy bt.lck / ... / ~~·?~~ i nt?_J1e_'.:".~!, p. 11 O 

90. Ocmahuu, up. ~j t.. , p. 76 

91. En c_i r;c_i¡1Ítulu 1-·of-1:w1_~ntu <::JL Ab~:;u1-r.Jo Sl'J hDbfc1 in­
dlcc:c;clo r.¡uu lurirc:::;c:;u c:1';'1 éd inic.i<::idrn- dr:i 1<.J tréJ[]t:!dia dol 
lr:ing•,r;_Jjri, c;fr_;, lll"l U!:;t;,_, tu:-;1:;, EJ fdJ~jLtl'do, rer=. 1t27 Esto 
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es aplicable a todos los absurdistas, ya que ninguno es­
capa a la pt~atesta contra el "sin-sentido" y la devalua­
ción del rnismo, 

92. "His un!;ystomatic vü~w oF the human si tuation 
hardly dero;L1t~vos the des i gnati on of pb i l osophy." T.i schle1~, 
op. cit. p. 1~1 

93. "Hu 1!3 incapoblo of c:r~outing any pJays out of the 
orbit of .inined.iate oxperience, 11 ~bidem, p. 24-28 

94; "/. , . / a mothod that is ossenti a.l ly polyphonic 
/,,,/ an organizad structure of statements and images 
that interpenetrate each other and must be apprehended 
.in their totaJ.ity." Esslin, op, cit., p. 25 

95. Esta situación nos remite inmediatamente al mis­
mo conflicto que se expone en Tho Skin oF Our Teeth, res­
pecto a la expresión ling~fstica, Los tres aspectos que 
se se~alaron fueron: la inexistencia de un código comGn 
entre J.os interlocutores, .la distribución desordenada 
de la conversación y la falta de correspondencia entre el 
signo y su referente, En Camino Real, se dramatiza aGn 
m~s esta situaci6n, en la medida en que se expone cruel 
y desesperadamente. El desequilibrio en la conversación 
se convierte on un juego de tortura y sumisi6n, o en una 
mutilaci6n, ol desaparecer el receptor -como cuando ha­
blan so] oc;- 8 quien Si:JussLwe consider~a la Única párte 
complementaria del circuito lingLlfstico, iniciado por e! 
emisor y sostenido por el mensaje, Respecto al Factor ex­
tralingGf?tico, frente al cual acude la Funci6n referen­
cial, segun ~akobson; o sea, el asunto respectivo al des­
ciframiento da la realidad concreto o abstracta, queda 
expuesto a un agotamiento Fatal que bloquoa toda inForma­
ciÓn (en esta obra de Wllliarns). El lenguaje, sistema por 
medio del cual intentan penetrar dentro deJ. misterio de 
su vida, piorde todo posibiJ.idad respecto a su función 
referencial; no penetra en nade y nada resuelve, El moti­
vo de su vida se pierde, como J.os esfuerzos por la liber­
tad, quB !:3Dn nulos. No ex.i ~:;te, por lo pr-onto 1 un código 
lingLlfstico ni personal, ni comunitario; la Función refe­
rencial no establece ningún juego de correspondancias y 
por .Lo m j •;rrio, cJus;.Jpd1·c:c13. Aun;:ido a 13sto 1 el dosequi 1 ibrio 
en lo convc~r~saciÓn pr~ohibD una conducción hor11ugÓnea del 
d.iscur-so, por~ Jo cu;::il un código pr-obable ~c;;e dispursc:i y 
se piur-du. Er1tr~c ullos no 8><i~iLG Lé·1 conv'3r-saciún, ni el 
descifrrnml8nto de Ja 

' .l é) rr:i:~un; 1 o~:; durn i nu 
rr:Julid<Jci por- m8d.io dL~J. lenguaje o 
ul vacfo y la locura. 

96. GUTMAN: Chottsrinr.1 with beuds a.n~ br~acsJet ~ - .J • n, ~:;, e 
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wanders vagualy down into the plaza. Camino 
_f!eal, p. 17 

97. KILfiOY: Whut is thD nz11nu oF this countr'y and 
this town? (The officer thrusts his elbow in 
l<iJTD/ 1 S ::;tom;.ich amJ 1.:wi.~>ts hi~; ur·m loo~"º with 
ü Sp¿¡nÜ:;h cur·su, J -~::_i_~Jrni:_, p. 30 

98. "Th1'" disappe,_wcinco uf moCJning is r~esult oF dog­
radation of languago 1 and both in turn to the loss of 
faith. 11 Esslin, op, ~~~·, p. 69 

14 

99, QUIXOTE: It also reminds an o]d knight / ... / 
beFore such singing words as Truth! /.,,/ 
Valor! / ... / Oevoir! /,,,/turnad into the 
meaningless mumble of soma old monk hunched 
over cold mutton at supperl Camino Real, p. 

100, GUTMAN: The worci is said in pulpits and at 
tables oF council where its volatile essence 
can be contained, But on the lips oF this 
creatures, what is it? A wanton incitsmant to 
riot, without understanding, ibidem, p. 27 

101. "Camino Real is Williams' most agitated protest 
to reveal d~cadence and rottenness within decadent means 
too." "New Play in Manhattan. Camino Fleal 11

0 Tirne 4 p, 46 

102. Toda expresión que no necesita explicación ni 
demostraci6n. porque encierra el sentido en sí misma, 
constituye u~a imagen po~tica, seg~n propone Octavio Paz 
en El arco y la lira, en donde, a trav~s de un sentido 
poético, una diGléCtica no r·acional y una serie de ejem­
plos, nos indica la naturaleza de la imagen po~tica, Es 
en sí misma, un conjunto de vocablos que participan tan 
s6lo de una lÓgica propia, por medio de la cual una plu­
ralidad interna de sentidos, se conjuga en una experien­
cia total, Gnica e insustituible. Una sxperien6ia difí­
cilmente descriptible, puesto que al describirla se des­
baratarfa la imagen. 

Camino Real es estructuralmente, una obra dram~tica, 
aunque no convencional. Sin ombargo, est~ configurada~ 
tal modo, quu sus elern8nto!;:; curl'.:>tltuyen la elaboración do 
irn~genes po&ticas que convierten a la obra en un poema, 
Asf como le verballd8d, sin nocosidad de explicaciones, 
Funciono violentamente en turno a su propia discordia, 

. l 1 d. . ' ( . como ~:;.i ~:;;turn¿¡ ro·;o, rno~:;tr;::ir1c:o ~:;u con 1 c1on por s1 misma, 
' l L l ' .. . . ' as1, os u cmuntos 8xtru .. 1ngu1st1cos tamb1en so muestran 

( • • :J . ... ... • ( 
por s1 mismos conJuganro imagunas poet1cas do diversa in-
dole, 
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El objetivo d~ este inciso consiste en se~alar c6mo 
se trasciendo lo logica y el lenguaje descriptivo e in­
formotlvc, o Favor de la conjunci6n po6tica da los ele­
mentos t;:ointo ve1~i:Juler:;, corno vi;·;uuJ.os, auditivos, etc,' 
Se pretendo se~olar tambi&n, c6mo la obra es un gran poe­
ma d1~n111{it.i. co constituido pcw im<'."igenes de o factos sinesté­
sicos, e~ocodoros de unos sentidos por los otros y evoca­
dores dG su prop~a realid~d, de su experiencia, de su sor 
insustituible. Como tarnbien, Fuera del texto dram6tico 1 

los elementos propiumente osc&nicos propuestos, recuperan 
un va.101- p1~opio, indest1-·uctible, prn-tÍcipe ele uno plura­
lidad y un sentido de síntesis, incapaz de representarse 
o explicarse; simplemente se presenta, A pesar do la mar­
cada diferencia entre el texto dramático y sus proposi­
ciones 0scénicas; a pesar de que el mismo Williams ha con­
siderado que el texto s6lo es secundaria y que lo impor­
tante es la escenificaci6n, la acci6n viva y visceral, la 
dimensi6n po&tica de Camino Real es de tal magnitud que 
la proposici6n esc~nica es casi tangible en el texto mis-
mo, 

El conjunto de imágenes previas a la escenificaci6n, 
contienen ya la esconificaci6n en sf -no porque no sea 
necesari<::i, :o;irio porquo su contur·1denciC.J poética va más 
all~ de su cstrwctur~ dram~tica; es una imagen descomunal 
que existe en su rsalid8d; en la experiencia, evoca su 
propia vicia, su realizoci6n, Po~ticamente, ya est~ lleva­
da a c2bo, Todos los sont;idos hrn1 sido evocodos, han des­
per-tod:i ilimitadamente la scmsibiliducl; .luz, sonido, olor-

. d l J' ·' d ( . y voces se han integr'a o para . <:.1 roa .1;::ac1on e s1 1nisrnos, 
fuera dB toda textualidad. EJ drama se ha escenificado en 

( 

su poesia. 

103, KILRDY: Okay, Mamacita! Me voy! Sincera? -Surel 
That's the wonderful thing about gypsies' 
daughters! Camino Real, p. 97 

104. QUIXOTE: Oon't! Pity! Yuurl Se.lfl }.:.bid_t:im, p. 112 

105, Esto es semej <:ir1te a los tí tul os de Le Balean de 
Genet o La Chantatrice chauve, en los que existen mas de 
un significado o ninguna rel~ci6n con la obra, respecti­
vamente. 

106, GYPSY: You know whi'Jt:.. cur-iosity did to the torn­
cat! Camino Rea~, p. 88 

107 .. JACOUES: / ... / And Jal.:w-, El little whi.le later-
1 

r:J·.;er·· clU'.'iCff th<:in thi.s, the so.le i.nhabitar1ts 
oF o tiny wor.ld whose J.imits are t~osa of tho 
light r··om u ra~u-culureci lomp -beside tha 
swaotly 1 comnleLuly known country of your cool 
bocl ! _iJ:ii d_::~, p, 59 
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108, "Camino Real is a boJ.d 
of lyrlc po~try that incarnates 
the use of di<:>.l ague, pantoinime, 
sound." Falk, ~· cit., p. 129 

excursion into a theatro 
fragments of life through 
ballet, rnusic, light and 

109, [Reddish lights flicker here and there as if 
ruins wer-e f31ílolciering and wisps of smoke rise frorn· ,them,) 
Camino Real, p. 73 

110. [There's the gypsy's stall with its cabalistic 
devices / .. ,/ three luminous br-ass balls ove1-hanging the 
entrance to the Loan Shark /, .. / Oirnly behind this dis­
play is a neon sign in three pGstel colors, pink, green 
and blue, It facies soFtly in ar1d out and it says "Magic 
Trick .JCJkes," Ther-e is also the advertisement of a flea­
bag hotel/,,,/ pale neCJn or luminous paint /,,,/ Thsre 
may be mornonts of dancelike action, a fight, a seduction, 
sale of nar-cotics, arr-est, etc, J ibido~, p. 34 

111. BARON: Nothing in thi~ community doas much 
qor.Jd, ib.idem, p, 38 

112. [All i.1t once? thot"u Íé; u dis1con:f<:int bL:ist of 
brass instrurnr:mt~.;.) _ibidom, p. 28 

113, (The pi.l.ot r·un~.:; cu1-sj.ng up the centor aisle as 
the Fugitivo whistle siives r--r.::peDted, l3hort, shr-ill blasts; 
tirnpani ond dissonant brass aro heard, Outgoing passengers 
burst .into hySterjcaJ. son[J, 1.Dughtr::w, shouts of farewell.J 
ibidern, p. 72 

'11l1. Gottfried, ~· cit,, p. 92 

115. ~lilliams en Hirsch, op, cit., p. 58-59 

11 G, '' /, .. / the Theat1··e of the Absu1~d is an effort 
to react in proise of the ineffable," Esslin, ;:e. cit., 
p. 90 

117. lbiclern 

118. 'vliJ.liams is a writer who fo.llows where his sub­
ject.i.vi ty ond Jii.~; .i111<.o1ginatlon 1ead, carne what may. 11 Gassnot~, 

~2· ~E·, p. 220 

119. PrÓJouo '-'" The Zoo Menager-ie, en Glantz, op, cit., 
p. 55 

120. "Curn.i1·10 F-1o<Jl is El plvJntE:ismaum~:ia of decadonco, 
;;~ we.ir-rJ cJnJ·9·:w·~;¡::¡~---;;f--wi t, tcwr·or and irmrtia, A play of 

hipr:irson::;ibility," K. Tynon, t:!n lúwnan, o¡~.· cit;·, p. 92 
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121. (A Figu1~0 in rag~;, skin b.lackenecl by the sun 
/,, ,/ stumbles B[:Ja.Ín!3t the hideous old pro~-;titL1te 1 /,';,/ 

who grins horrib.ly and whispers something to him, hitch­
i ng up hrn~ 1-ugrJcd, filt:hy <Jkir-·t·.,) ~~ino_Real, p. 21 

122, "C<:imino Fle<:.1J. js not '"ºmucha play, as a mod­
ern rn<:isCé:ir¡:¡28, -·3 F~.l~ish cJ1-eam --i t tmcornes from the 
visions .lying ',-;ick in Mexico, '' E. \'Jyc:rtt, "Camino Real", 
en Cathol.ic ílo_::_Lew, p. 148 

123, E. .J rn.::k ~:oon, op, :.:.:._i_!:. , p, 93 

124. Ionesco, o¡=:. ci.!'., 1 p. 2·1, 198 

125. \·JellwGrth, ~2· d.t:•, p. 31 

125. ~YRON: Whon Sholloy's corpse was recovered from 

p. 61-62 

the sea -It was burnod on the boach at Viareggio, 
-I watchod the spectacle from my carriage 
becau!:;e thE: stench wus revol ting.,. Then i t 

Fascinated rne! I got out of my carriage, \'lont 
nearer, holding a hondkerchief to my nostrils! 
-I saw that the Front uf the sku11 had broken 
away in the Flames, and there- And thsre was 
the brain uf Shelley, indistinguishable frorn 
a cooking stew! -boilinGJ, bL1bbling, hissing! 
/,, ,/ -Trelawney, his Friend Trelawnsy, threw 
salt and oil and Frankincense in the flames 
anci Finally thc olnost intolerable stench-
was gono and the bunü ng was pu1~e ! /. , • / And 
then Trelowney -as the ribs of the corpse un­
locked-reacheci into them /,. ,/ And snatched 
out/ ... / -the hei3r-t. of Shelley! Camino Real, 

127. (/ .. ,/ She makes violent, cr21zed gestt..ires, cling­
ing to the railing oF the steps; her breath is loud and 
hoarse as u ciying person's, she hulds a blood-stained 
handkerchief to her J.ips /, •• ~ ibidem, p. 72 

128. Fa.lk:, ?P· .:::_~~.,p. 15FJ 

129. Eé;sl in 1 -~2· cit., p. 357 

130. (Ya so hi3 indicocJo que la Fiestc-1 es una especie 
de lírica grotesca, seriu-c6mica, J 

(1 t hus <-il1-·u;3cJy bour. indi.c<.:1tecf /,, ,/ that thG 
Fie~:;Li.r is «1 ,;01-L; ar ~;1;;!1-io-co111ic, g1~otesqu1:i ly1~ic,J Camino 
.!3~a.L, p. 80 
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131. (Ha cracks his faca in two with an enorrnou~ 
grin.) ibidern, p. 112 
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132. ''/, ,/ thEJ nonlinear~ 1nocle chooses to linger in 
the hi clcfon sor-·nrn~s Df human rnoti vat.i.on, where behavior 
has the c.la:--ity of true cornple:<ity, 11 Coakley, op, cit., - -p. 233 

1': 
: i 
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6. El Absu1~do "norteamericanizado" en The Zoo Story 

Edwcird Albc~o, contumpor~aneo nut:lstro, nacido en 

Washington, O.e., en 1928 y autor de teatro desde muy 

temprana edad, es reconocido como el ala americana del 

Teatro clu l 

Quiz~ si nu ha sido dal ~ismo modo -pues no ha in-

cursionado, hasta la Fecha, como Wilder y Williarns, en 

la prosa y la poesf a, a pesar de que ha adaptado ciertas 

novelas a.l 
2 

teatro - A.lbee comparte muy estrechamente la 

categor fo de experimentador e innovador. Jesús Plá ca-

menta .lo siguiente: 

Albeo es el iniciador indis­
cutible del teatro experi­
mental de la posguerra, y 
aquf tenemos que prescindir 
de Thornton Wilder y Tennessee 
Williams que fueron a nues­
tro juiciG los mejores expo­
nent~s de un teatro oxperimen­
tal, 

Asf como sucedi6 con el estreno de Camino Real, cuyo 

novedosfsimo estilo provoc6 un gran esc~ncialo, Albee ha 

sido presa de numerosas críticas radicalmente peyorati-

vas, resultantes de su af~n revolucionario, La combina-

ci6n de estilos tales como la farsa, el surrealismo y la 

critlca social oscilantes entre la filosoffa y la locu-

r--Jo obstante l 
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da y 11 evada a escena, The Zoo §tory, sc-i le con si derÓ 

como un GLJ tor~ cunsurnFJdo, 
5 

Anrn:i Puulucci con:;idera que Emte todo, Edward Alboo 

es un revolucion8rio del lenguaje de la escena norteame-

ricana, ya que, como ella misma afirma, 

/Albee,,,/ ha extendido la 
rnet~fora verbal dentro de 
la ubicaci6n visual de sus 
obras/,,,/ Ha elaborado una 
co"versaci6n con un o{do sen­
sible frente a la compleji­
dad de sus efectos musicales 
/,,,/ deeplaz~ndose sutilmen­
te desde el largo maestosso 
hasta el pianissimo /,, ./ 
yuxtaponiendo el clich6 con 
la ret6rica pomposa, el 
slang con la formalidad ar-__ _,,,_ . 
caica, la fluidez hist~rica 
con el rnonosf labo exhausti­
vo, estableciendo una varie­
dad de ritmos que son una 
constante sorpresa dentro 6 . .. ) 

del simple marco de la accion, 

Es tambi&n, a partir de su lenguaje, que se han es-

tablecido cjortos rasgos pertinentes para considerarlo 

como un escritor absurdista; de este modo, podemos com-

probar que utiliza la fragmentaci6n al estilo de Ionesco, 

la economf a del argumento co~o Beckett, las sugerencias 

simb6licas de Adamov y el conflicto entre la fantas!a y 

la realidad, y 18 crudeza de Genet, 

Concretarso 8n lo caL8gorfa meramente lingLlfstica ro-

su.1.tu cbtenni11•1r1Le uuriquo ir1!_;uf'icii:1nte y limitado, por~ lo 
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sus temas y sus personajes, Independiontemente de que 

'1 . F d f ·1· ' b'l' 7 estos u timos orman parte e una ami ia s1m o ica 

-particularidad suya- nos muestra al hombre arrebatado 

de su libertada natural por la sociedad, e imposibilita-

do para comunicarse; decadente, marginado, castrado, Se 

pregunta con~:> tan temen to qué tanta realidad está capacita-

do el hombre a afrontar; se deja invadir igualmente de 

un carácter derrotista como el de Beckett y Genet; el 

hombre se encuentra hundido en espacios de larga espera, 

silencio y soledad. 

La expresi6n de sus temas no parte de una perspecti­

Vd filos6Fica, sino del sue~o metaffsico8 ; destituye toda 

racionalidad a cambio de una percepci6n aleg6rica y sen-

serial, mágica e, inclusive, ritual (como en el caso de 

Tiny Al i.:::.::J, motivo por el que r'esti tuya el valor musi-· 

cal del lenguaje -elemento seductor y revelador simult~-

neamente- y µor el que recurre constantemente a la se-

xuaJ idarl -sfmbnlo de inmolaci6n y sacrificio- y a la 

muer~ tu, 

St) le lid c:onsidcwado como r;!scritor absut"'dista tam-

bi~n, debido en gran medida, al contexto dentro del que 

Se llev6 a cabo en la ciudad 

de Berlin; es decir, en territorio europeo, en donde 

los ;c1bs1..wdi~>tGrc> y<::1 hubÍa cilc<Jnzado su apogeo y estaban 
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tor de gran renovación estilfstica y rápidamente se bus-

e aron Jas semejanzas con la dr-c:¡maturgi a "' mas nóvel. 

M6s <::illá do cualquii:w coincidencic:i o influencia qu:~ 

tenga con o reciba del Absurdo europeo, Albee ha acentua-

do por encima de todo el carácter netamente norteamerica-

no. 

A través de la típica sensiblerfa de sus compatriotas, 

Albee destroza el optimismo superficial de la sociedad nor-

teamer~icana; ret1-ata la r-3flicciÓny la congoja aplastc.:intes 

que se disimulan en sus falsos ideales, en su forma de vi-

da exclusivamente materialista y en un sentido del humor 

muy simple al que recurren en cualquier situación. 

Albee hu conformado además un estilo marcadamente 

anti literario y puramente teatral, desbaratando la lÓgica, 

las formalidades y el sentido tradicional, mas no prima-

ria del drama. Asf protesta contra su sociedad, a la 

vez que protesta contra los convencionalismos que ya no 

procuran nada. En repetidas ocasiones, de un modo u o-

tro, Albee ha organizado, colaborado, participado o pre-

sidido movimientos de vanguardia en su pafs, en los que 

las obras del· Absurdo han estado generalmente, a la ca-

Liu,'.,J du Ju~-_; mi.srnu~,;. Su lnjuruncia activa on ol Absurdo 

lo ha conducido a formularse el siguiente cuestionamien-

to: "¿Tcncl1·u111uc, c¡uu i.JLlLlln.i.1~ quu The The<:Jtor of Tho Absur·cJ 

L 1 J, l.J•~nr1t, A1·1·ubé·JJ., ~ICJck Hjc1·1é~tr'cl(:;on, Koch y yo -constitu-
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yendo la primera representaci6n colectiva del movimien-

to en Estados Unidos- está formulando su propia despedi-

da 
, 9 

t<::Jmbien?" 

¿Por qu6 motjvo so cuostionar& lo anterior y qu6 

tanta raz6n habr5 on ello? ¿Significará que una vez que 

se ha llegodo ~ reconocer algo, oficialmente, está 
.. 

mas 

pr6ximo a su natural desaparici6n para dar lugar a lo 

, 
mas cercano do aquello que lo destitui-

rá? 

Si 
{' 

asi es, qu~ papel juega The Zoo Story, que ha 

sido reconocida mundialmente como un drama absurdista, 

¿es una obra opigonal, terminal o el origen de una nove-

6.1 La derrota del optimismo 

Si mantenemos presente que el Absurdo expone la 

carencia de sentido en que la condici6n humana se abate; 

condici6n en la que prevalecen el escepticismo, el temor, 

la soledad, ]a angustio, ol perpetuo mutismo; si en nuos-

tra memoria ha quedado claro este desesperanzador panera-

ma, entonces no resulta ingenioso, sino casi pueril, ha-

ble:¡¡~ cls la ckwr'ot¿¡ del optimif3rno, Sin embargo, es nece-

sDrio, 

Es muy importGnto se~olar que en The Zoo Storx impe-

ro un ·~;unt.imiurito clurTot:.i!:;ta yun ser.Licio riel r1ihi J.ismo 

du 1 u1 ·u!.:;•:JrnDntu rnu1-cuclu, yu quu cunsti t1..iyen el antÓnirno 
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perfecto, respecto al contexto dentro del que surge y 

al que se refiere la obra. 

Evidontomunto, WilcJor~ y Williams surgen dey se re-

fiaren al mismo contexto; no obstante, uno recurre, entre 

otros aspectos, a la eternidad del tiempo y el espacio, 

y el otro, a personajes de diferentes nacionalidades, 

entre otras cosas tambi~n, para que su obra manifieste 

una universalidad indudable, No debe suponerse por esto 

que Ja condici6n humana que Albee retrata en The Zoo 

Story, carezca de una gran trascendencia, sino que sim-

plemente Albee es un autor, si no regional, por lo menos 

local; sus obras protestan contra la sociedad norteameri-

cana, tal como lo ha se~alado Paolucci: 

Albee sugiere una represen­
taci6n de nuestro tiempo, 
en contra de los valores 
artificiales, la complacen­
cia, la crueldad, la emascu­
laci5n y la vacuidad; en con­
tra de la ficci6n do nuestra 
patria escurridiza, la 1 ~ngus­
tia de todos nosotros, 

Es impurLante rucordar, pues, el pesimismo que do-

mina el pensamiento absurdista -independientemente del 

manejo dol humor- ya que ds acuerdo con Kneeplsr: 

el conflicto /en Albee/ resi­
de an al antagonismo entre la 
tendencia americana de hallar­
la sentido a todo y c6rno rea-
11 zDrlo todo, y el Absurdo 
que conduce primordialmento 
d unfr~1~ntoc1r 1.-J vidd con todo 
su sln-sentido, Albea trata 
de resolver este conflicto 
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al adaptar la absurdidad a 
la condici6n americana tal 
como es verdaderamonto; un 
aislamiento consciente e in­
voluntario, una imaginaci6n 
enloquecida y alucinada y u­
na repetición au~oim9~esta, 
a manera de castigo, 

El primer motivo por el cual la actitud optimista 

de "hallarle sentido ;:~ todo y cómo realizE1rlo" consti tu-

ye un fracaso, se debe a que ese todo está formulado so-

bre ideales falsos y efímeros, generalmente superficie-

les, 

"El modo de vida americano" se encuentra perfecta-

mente encarnado en la vida de Peter cuyas ilusiones que-

dan gratamente satisfechas al repetir automáticamente un 

modelo de conducta, al adquirir una personalidad y un 

orden de vi da di ctarn i nados por un estereotipo masivo de 

existencia, ~nte el cual no ha habido posibilidad de e-

locciÚri, sinu cic c<.0iÍclr3 inevitable. 

Es decir, que Sl_J vida ha venido culminando en la 

medidr:i en c¡ue hiJ sido capaz de llevar a cabo un matrimo-

nio, de sostener una familia -independientemente de lo 

lastimeramente sometido que se encuentre ante ella- de 

tener un buen salario, dos televisiona~, seguramente un 

autom6vil, sus mascotas, y tiempo suficiente para des-

cansar' y "cultivar~se" .leyendo el ReadEJr 1 s Oigest, En 

fin, se Gncuentra conforme y complacido. Ante esto, 

¿Por qu¡? Tienes todo lo que 
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quieres en el mundo, Me has 
dicho que tienes un hogar, 
una Familia, tu propio zoo-
16gico miniatura. Tienes to­
do oso y f~davf B quieres es­
ta banca, 

do una sociedad con-

sumista cuyos ideales do felicidad y ~xito corresponden 

a la cantidad de bienes adquiridos; es decir, que la ca-

pacidad adquisitiva constituye la medida de sus satisfac-

cienos y bienestar. 

Sin rnnbr:.11-¡::10, ... kirr~y, quien protesta enloquecidamente 

contra esta forma de vida y cuyos afanes destructivos 

encuentran en ella el blanco preciso, ¿qué nos ofrece a 

través de la suya? 

Ante todo, una frustraci6n infinita, un enclaustra-

miento aterrador en la miseria, la basura, el abandono y 

la muer~te. Es un hombro cuya vida depende de su propia 

destructibilidad. Vive repitiendo obsesivarnente y sin 

sentido quehaceres inventados para motivar una existen-

cia c¡ue lo ha perdido todo, Amacher se~ala que Jerry re-

presenta "el ego inaccesible que queda después de que u-

na persona ha perdido el mundo entero, a excepción de .. 
Sl. 

mi srnri; e.! '.c;ur1 Li miento ver·d<:tdt:n··3mer1te muy ardiento del 

ego, . . 1 . . 1: l . . l l ,,13 1ninte .. 1g.1.:i e e .1ncornun.1.c;Jo ... l3, 

t~i ur11..1 r1i utr·o oFr-·r~c:Gn po~:;ibilich-Jd <J.lguna do biena-

venturonzu o dignidad, nlng~no du los dos supera la enga-

lu·~ puJ.i.rJt;ivo(:-; vu.J.rvwr::?s y s1.Jperf.i.ciwles.-pali~ 
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tivos que constituyen una atadura infranqueable, mientras 

que disfrozon los conceptos de libertad, amor y humanis-

rno, son lo distorsi6n de sus ideales y la consolidaoi6n 

aparente de sus triunfos- que se procuran tanto para 

adecuarse a la conformidad -en el caso de Petar- corno pa-

ra continuEJr una ird8finidc.1 ociosidad que no va más allá 

de una corrosiva vagancia -en el caso de ~erry, En uno 

existe la complacencia y en otro la desesperaci6n; sin 

embargo, ninguno llega a nada, 

Rich<:i1-d Schechner exclarna: "Estoy cansado de Albee, 

de estarle dando la bienvenida a la decadencia/,,,/ es 

una broma pesada, sentirnentalizada, para adecuarse con 

nuestros conceptos de nul i dc::-:id, "
14 

La realidad, pues, carece de alternativas, inclu-

sive de encrucijadas; su coyuntura es el vacío, la oque-

dad, la nada. 

~erry crudamente expresa: 

Ni nos amarnos ni nos heri­
rnos porque no intentamos 

15 
acercarnos el una al otro, 

No solamente un halo, sino el dominio del nihilismo 

los cCJncfsna y no sol arnente respecto a J. a perplejidad, 

al extravío, la oscuridad y el desprop6sito, sino res-

pecto a las relaciones humanas tarnbi~n, no existe nada 

entra los hurnl:in:')~-:;, La sociGdud so encuentra abarrotada 

Lr · iJ~, 1 ; J'.,; r r_~ .1; I'.-;, ; 1111 1 1 '1nrJo tu do ti pu du con tacto, lrJ 80-

ledad os ol ostDdo verdadero que se esconde bajo el con-
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suelo aparente de la Familia y los lazos amistosos, 

Peter, por supuesto, inconsciente ante el problema, 

puesto que tiene su vida lograda, considera que es un 

hombre Feliz y de ah{ su conformismo, No obstante, Petar, 

como tfpico representante de su sociedad, resulta escan-

dali2EJnte en tant.o que, aunque sea un "hombre de éxito" 

-incapaz de arriesgar su Felicidad y su tranquilidad 

por nada- es un hombre perfectamente solo, Precisamente, 

su cob;ir~cJiw cmte 8] 1--iesgo Jo ha conducido a un egoísmo 

tenaz e indestructible; padece de una indiferencia y un 

distanciamiento tales ante situaciones ajenas a la suya, 

que le resulta insoportable compartir ninguna carga con 

nadie, Parte del modelo imitado, consiste en el cultivo 

del individualismo; a partir del sentimiento de posesivi-

dad, acentuado por el consumismo y por la política del 

"self-made man", tenemos ante nosotros un ejemplo de lo 

que pocirfa consider~rsele ''marginalidad de masas~ Es 

decir~, aquel estado en el que los miembros de la mayoría 

dominante se encuentran al rnargen de sí mismos, 

Clurman, por un lado, dice que tanto La Oerniire 

16 so.ledacJ, G. Ser~r·eau, por su par· te, considera que "en 

1<::1 suluc:Lx.I hurno:.rno, al rnismu tiurnpo que una denuncia do 

. 1 ., 1 7 la v1du moc8rnu. 
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Conco1-dar er una pr-imer·a instancia con Clurrnan 110 

presenta ninguna dificultad; el estudio de la soledad 

que cada obra constituye es ovidente, En Beckett, Krapp 

no tiene con qui~n comunicarse m~s que con sus pl~tanos, 

su cuarto desvencijado y gris, sus propios gru~idos, su 

suciedad y su memoria empolvada y Fija en la cinta que 

repite, detiene y vuelve a~petir, no mientras mata el 

tiempo, sino ~ste a ~l. Ahora, ¿qu~ es lo que piensa 

.Jerr-y, r-·e!3puc to éJ l c:i necesidad de establecer un con tac-

to? 

Una persona tiene que encon­
trar el modo de trabar una 
relación con ALGO. Si no con 
la gente/ ... / si no con la 
gente /,,,/con ALGO. Con 
una cama, con una cucaracha 
/,,,/con Dios, quien tengo 
entendido, le dio la espal­
d~ a todo esf§i hace algGn 
tiempo /,,. / 

Oigamos que uno y otro sufren pat~ticamente su con-

dición, tienen la necesidad imperiosa de comunicarse con 

CLIC:1lqu.ic~1- COScJ, Se encuentran indiscutiblemente en el 

Fondo de la soledad, 

AhorD, 1~especto <:Jl co1nentar.io de Ser1~eau, es nace-

sa1-.io sei°íoJ;::ir' dos cuosti or1es. No existe ninguna dife-

renci8 entro la soledad y lci vida moderna, porque aun-

co'.:;t1-·;:1J , podornU'.3 co1r1¡Jro bur·, oxpl Í c.i tr::1mer1te en Petor, quu 

"lc:.1 p1~01.lfEJruciÓr1 m;:Jteriul expresa la concreción de lo 
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soledad, 
. . . . . l ,,20 la v1ctor1a de las fuerzas ant1esp1r1tua es , 

como el mismo Ionesco denuncia, Entonces, la considera-

ciÓn ante Ja modernidad de Albee es indiscutible, resca~a 

la propia actualidad del Siglo XX, ya que en ningGn otro 

tiempo como ahora ha existido tal refugio en los bienes 

materiales, situación condicionada por la superproduc-

ci6n proveniente de la alta tecnologfa y paralela tam-

bi6n a las corrientes filosóficas como el nihilismo y el 

nietzschisrno y la crisis espiritual de la posguerra. 

En segundo t~rmino, si bien la proliferación mate-

rial es ccwwctBr~fsticé.i de una condición univer·sal, Albee 

expone, sirnult~nearnente, el estado actual de su sacie-

dad, y or1 té:into que hablÉibarnDs de una 1'rne;w·ginalidad de 

rnase:1s", tamb1 r;m pu demos re fer i r·nos a una marginalidad 

racial, sexual y ecDnÓrnica, propia de los Estados Unidos. 

Asf como Petar ei el tfpico norteamericano individua.lis-

ta, materialista e inconsciente, ~erry, el hu~rfano por 

excelen~ia, se encuentra rodeado por minorf as exclusiva-

mente nortoornericanas; los puertorrique~os que se ahogan 

hacinados, el negro a quien ~orry nunca ha hablado pero 

con quien cornp<:wte la misma condición homosexual 1 la 

conserje -sod.i.unta do amor y alcoholizada- la mujer que 

be, qut:J .Jr:!r--r~y J<_JlíiGc hd visto, ¡_J1:cro que :::ilquila un cuar-

on t! 1 "' i ri1u 1Jd i 1 1 e 1 u: 
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Y en el otro cuor·to de enfr---en 
te, ahÍ vivo nl.guiDn 1 per··o no 
sé quién Dó:-3, N1..mc~1 l<; h2

1
vic_;­

to. Nuncu, Nunca JOmas. 

Los habitantes de este .Lugar' ~;•:! encuE:1nt1-an desvoli-

dos y famélicos, cusi forman parte ~e los desperdicios 

de la ciudad: Nueva York. Aunque carezcan de bienes ma-

terlales, su soledad no tiene remedio, su miseria moral 

no dismlnuyB, todo significa en ellos, abandono, 

Albee mismo declara que 

El Teatro del Absurdo absor­
be el intento del hombre por 
darlo sentido, pora sf mismo, 
a su situación sin sentido, 
en un mundo que no tiene sen­
tido porque las estructuras 
morales, políticas, sociales 
y religiosas que el hombre 
ha levantado para "ilusionar­
se" a sÍ mi2~º' han sufrido 
un colapso. 

El ser humano,yla sociedad norteamericana incluida 

en él, se encuentra arruinado; no importa cu~l sea su 

lucha, ni qué tanto dé su vida por ella. Su vida, en 

prjmero instoncia no constituye 
,,. 

mas que de'spojos, media-

tizaci6n y umorgura. La falsedad de los valores, su 

suporficiaJicioci, no ofrecen m~s que vacuidad y pobreza. 

En esta Dbr-a prGvo.lecen dos actitudes anto la vida, 

antog6nicas entre e 
Sl, Aqu&lJa que no pretende 

, 
mas que 

cuntiri1.1;.J1· ._11lt!L:U•~111L!u'._,u éJ.I rr1udr1JD cJr:.! f ulic.irJacJ y éxito, 

'tor.i<:i unE.t vid<"i rnc:icÓnlca y rnediocre, Fácil y torriblemen-
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te cobarde, que Jerry desprecia fervorosamente: 

Probablemente ~sta es la pri­
mero ocasi6n du tu vjdu on 18 
que has teni.do quo confr~ontar 

al~ TI5s que limpiar la mier­
dG d~ ~a c~~a do tus g~tos, 
¡Estup1do! 

En realidad, la categoria de los actos de Petar os 

lamentablemente {nfima, su poder adquisitivo y sus obli-

gaciones sociales le proporcionan una grata seguridad; 

sin embargo ¿ha buscado algo m~s aut~ntico que la mera 

repetici6n de un estereotipo aplastante? Ni siquiera su 

ridiculo af~n de formaci6n literaria constituye un es-

Fuerzo superior; es verdaderamente incapaz de emitir un 

Juicio, de pasar de un nivel de lectura mediano e igual-

mente conservador, de procurarse un reto por lo menos 

cul tL_Jt~aJ , si no vi tal, 

Al iniciar esta parte, empezamos por se~alar el 

antLlgonismo existente entre Poter y Jerry, haciendo no-

tar que ni uno ni otro ofrecian alternativas posibles, 

sino que, presos en su oposici6n, constitufan simplemen-

te los extremos de la decodencie, esa generaci5n perdi-

da que representa la sociedad actual. 

G. Oebusscher considera que Albee nos muestra al 

hornbr~e CjlJB ",., ~c;u pierde un el laber·into metufÍsico no 

snhD que r,r:i hi::!y !3<:J J j cJu, •124 

EvirJcr:tt:.HnL:!ntc, e:3t.;u no se r·efiere c:1 Petar, cuyos 
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pasividad e inconciencia han quedado nuevamente descri-

tas, sino a Jerry, quo por el contrario, padece las con-

die.iones infor~nalos da ~;u exi~;tenr:ia, No tiene ni si-

quiera un lugar decente para refugi~rse, sino que junto 

con criaturas desnutridas, enloquecidas y sucias campar-

te las insalubres habitaciones de la secci6n 
.. 

mas descui-

dada de la opulenta ciudod ele Nueva York, la ciudad del 

apogeo, 

.. Jc:wry 
~ 

Sl es un sor desesperado que se fustiga al 

intentut~ ir~ 111¿1s ulJ.á dt.! lu soledad y del silencio, Pro-

testo iracundo y agresivo contra la decencia estGpida 

de Peter, contra sus exitos; denuncia, lacerando, la i-

nutilidadad de los superficiales valores impuestos, se 

burla, hlere y grita, y se arroja despiadadamente has-

ta morir en su af~n, ya pernicioso, por solucionar su 

Jerry encuentra en su lucha su propio fracaso, es 

alguien qut:! requion:i y tjune J.a decisión de lidiar pero 

no s<::1be como. La angustia descomunal que lo conduce a 

encontrarse con Peter, constituye la culminaci6n de una 

noc8sidcid do confesi6~ y expiatoria de su intolerable y 

mortal soledad, de ese estado de jnmisericorde abandono 

quo solicito µorci6n. Jorry pierde la vida por ello y 

¿Ou6 se puodu decir ~nte todo esto? No hay nada 

proforibJr.·. ,,r1u8 sont.icJo so ha hallado en la vida? Nin-
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guno. Por un lado se nos acusa a un hombre sin anhelos 

ni sue~os, por otro, se descarniza una criatura cuyos 

ideales confabulan una peor condici6n -insistir zafarse 

si gni f i CEl atol l c:w~Je m~'s hondamEir- · <::i, y perrnanecs1~ al mar­

gen significa anularse ante uno mismo y el mundo- ¿qu~ 

alternativa intermedia podría surgir de una sociedad y 

un tiempo Fatalmente envilecidos? 

Albee confronta el "sin-sentido" del Absurda, r-epre­

sentado por el momento, por ~erry, con la persistencia de 

los.norteamericanos, de hallarle sentido a todo, como en 

el caso de Peter. El choque entre el hombre feliz y al 

desesperado demuestran la adaptaci6n de lo absurdo a la 

condici6n americana corno es verdaderarnento segGn dice 

Kneepler, en las primeras p~ginas de este capftulo. To-

nema~. ol ejornplo do dos hornl:Jr~es E1ir-:;l<Jdrn=; con!':;ciente e 

involuntariamGnte, y el ejemplo de una im~ginaci6n alu­

cinada y repetida a manera de castigo, concretamente en 

~erry. 

No obstante, no hay alternativa intermedia, se nie­

ga radicalmente alguna respuesta; se niega casi la exis­

tencia misma, no hay posibilidad de elecci6~; un no ro­

tundo invade el espacio, al mutismo perpetuo, la desola­

ci6n y al fracaso; Ja muerte, 

6,2 Un oconl.ncirniunto .irnprubr.:iblo 

Lo que sucede es que cuando 
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eres un muchacha utilizas 
/la irnaginaci6n/ como un 
sustituto de la experiencia 
real, y cuando eros mayor u­
tilizas la experiencia roal 
corno 1:1" s25t;i tuto de l<:.1 ima-
gin1· ; L)i * • 

Este pensamiento es uno de tantos que justifican el 

escepticismo implacable de Jerry y es tambi5n la pauta 

a partir de la cual se intentar~ situar el curso de las 

circunstancias de este drama, 

Ouiz~s e] concepto de acontecimiento improbable 

sugiere, de momento, un drama inverosfmiL y no se esta-

; l . ria en o incorrecto, siempre y cuando no se confundie-

ra lo invenis[mi J con lo Fantástico, sino con lo incohe-

rente y lo il6gica, a Fin do cuentas, con lo absurdo. 

En una primera instancia, hay un conflicto respecto a 

Ja ilusión y la realidDd, puesto que ni una ni ot1-a cons-

tituyen una opci6n como modo de vida, de ahf que lo ocu-

rrido sea improbable, no se concreta en ninguna de las 

dos. Por otro lado, .lo ocu1-1-ido en sÍ está de ter-minado 

por un principio de desintegraci6n; el transcurso del 

tiempo es muy <:1cciclont<Jdo y lo que emerge está trastabi-

l.lr.:ido en r 
Sl mi Sí"ílD; se carnina sobre .los mismos pasos, en 

sentido contrario, sin ningCn ritmo, Fuera de todo or-

N0 es una situaci6n irreal 

o ~ant~stica, ro es un dusbordamiento febril de la imagi-

ri;Jc;jÓn: ,:,jr1u ·_r.., cond.i.c:iÓn inccy;·:·11ensjhJn e lncongruen-

Lu, rool un su nagligonci~. 
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Veamos por quo ni la realidad ni la ilusi6n ofre-

cen una alternativa y por quÓ, <o>in opont:;t·st: l;..,¡ una a la 

otra, est~n en conflicto. 

A t1-;Jvés del c1-itcwio cor1 quu f-·u:..er- y Jerr-y aprecian 

la vida, el autor nos ha conducido a una disyuntiva cuyos 

valores no tienen sentido en un polo u otro; por el con-

trario, anula cualquier sentimiento a favor da ninguno. 

En t~rminos de realidad o ilusi6n ocurre lo mismo, no es 

preferible una a cambio de la otra y viceversa, vivir 

uno u otro aspecto es igualmente oscuro y desatinado. 

Wollwarth señala que 11 l<J r-ealidad EJS una sspecie de 

26 
muralla china que aparentemente pr·otege a los de adentro," 

La realidad es un engaño y engañosamente, 
.. 

si, Pe ter, "sa-

tisfecho", cree vivir- a salvo dentro de su r-educid!simo 

mundo, "perfectamente" completo, "totalmente" acabado y 

sin m~s necesidad de resoluci6n que la permanencia mis-

ma. Peter es uno de tantos que se encuentra protegido 

por esta muralla mutiladora. 
, 

O que acaso 
, 

·no ver mas e:, 

all~ de su propia periferia no constituye una rnutilaci6n 

dolorosa para las posibilidades del pBnsamiento y la ac-

e i 6n humr:mas'? 

Albee, al conformar en Petar un estereotipo de la 

socied<:Jc.J, cJen1.Jncia ~:Jbie1~tarnentE~ que lo realidad tal como 

l<J vivu, EJLl rn~is unu rnont.i.r·a qui~ una condición ver~az, pr·o-

dueto de 
, 

o rn;:ir-; biun dF.J lEJ incon-
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ciencia condicionada y diariamente reforzada a manera 

de resguurdo y sostón, 

Cuwndc:J Jur1-·y se refiere, con t-,··•1t:<:ilidad y pericia, 

casi con locura, a las condiciones infrahumanas en las 

que vive, L..111 sólo por deshihichar la fragilÍsima r-eali-

dad de Pacer, ~ste responde simplemente: 

Me parece tan increíble. 
Me es muy difícil creer 
que gent~ com~ 7ésa real­
mente ex1 stEJ, 

Una conciencia parca ~o significa otra cosa que u-

na existencia incierta, desmerecedora de confianza y dig-

na de desaprobaci6n y de l~stima. Aterradora, si a esto 

se lD consicler-·a ¡:wotección, puesto que téJn qL.Sbradiza es 

y tan improbable como la transformaci6n de Peter, de la 

noche a la maAana, en criminal. 

Antes de extenderse mas respecto a su criminalidad, 

veamos p1~.irnero c¡uÓ t;an Furn~a o dentr-o de estc:1 muralla 

"protecto1~a 11 , que conforma la realid<--Jd, se encuentra 

Jerry, quien constituye el polo opuesto. 

cuentra completamente Fuera; paro ~l la realidad no cons-

tituye ninguno Falsa seguridad y amparo, vive exiliado 

de todo <:1br-ieJu y cDnsolDcié1r1, ·1ive e.l desengaño diario, 

Si por Jo m~nns no es lo mentira la que Jo domina, po-

drf ;:J c;upun1_w<0;B r.¡ur:! lo Fue1-<J la cer·teza; sin embargo y 

a pesar do su Fron6tico necesidad de lucidez, Jerry 05 
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incapaz de aprehender su re~lidad, se le muestra m~s bien 

desconocida, incornprens.i.bl.e, fulminada en misma. 

Jerry nGufraga on las profundidades dal escept.i.cismo, 

OebLJ!:'j!.3Chet~ comenta r_¡ue "c~n n·'; z~_lO Stor·y la i lusiÓn 

no es una forma de in~egraci6n, sino de desintegración y 

. , 28 
autodoé'; trucc 1 on. " • 

L.:i evidente notoriedad de la ''desintegración" y la 

"autoclestr'ucciÓn" vuelve muy difícil percatarse de la 

ilusión en esta obra; no es tan sencillo como la palpa-

bilidacJ de lCJG OpUG!.3tOé; r· rjj_céÜE~S que }a vida de cada 

personujo astnblece. 

no es un hombro que se forje ilusiones, su vida ya est~ 

conformada, su Gnica esperanza es continuar; la false-

dad que lo sostiene tampoco es una ilusi6n, es su rea-

lidad, 

Jer~ry y quienes lo r~odean viven abatidos, con segu-

guriciad su corazon no es estremecido por los sueRos; 

no obstante, la falta de motivaci6n cue los invade pro-

vaca que, comu una mera necesidad de acontecer, surjan 

situaciones que no 

De no r 
ser~ <JSJ., 

, 
son mas que ilusorias, 

¿a qu~ se deberf a el repetido queha-

cer de los inquilinos? ¿Qu~ motivo verdadero serfa el 

que indujora ul negro hornoso;..:uul <:~ depilar~se las cejas 

C8da cJt CJ y ¡·)cJUD<.Wco;r:? de i rJ¡.J 'j VL.m l trJ cJ<::! l baño a J. a t~ecá--

, , 
¿por que 1~e sponder la, 
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entonces, satisfecha, a las despreciables mentiras de 

Jerry? 

entre • "=-i•::J,-; y quejidos se ~ 
qued ,_Je:·.swndo en lo que pa3u 

c:.Jyer y -:r' teayi=r¡ mi entras croe 
y re~~ve lo qua nunca suce-
d .i ti. e_ 

¿Por qu& 1 igualmente, persistlria Jerry, obstinado 

en !:_,U :_-;olicitud ue comuni_c< ... Jr-se con lo que fuore, ya seo 

el perro a cualquier desconocido? 

La necesidad de que algo ocurra en su vida escurri-

diza ~ triste conduce a cada uno a situaciones improba-

bles, situaciones ilusorias que sustituyen una realidad 

que los ha despojado de sus confines y que, sin embargo, 

no lGs resuelven nada. De tal moda, no se integran den-

tro de su propia vida y, en cambio, como sucede con 

Jerry, la ilusi6n desesperada lo conduce a la muerte 

misma, habi~ndolo perdido todo, 

Gerald Nelson señala: "El hombr·e deberfa reconocer 

la vacuidad y el horror inherentes on la ilusi6n o la 

real l dc:id, l<:ll corno podemos apreciar en esta obra, 1130 

Una vez m~s nos topamos ante la imposibilidad de 

elecci6n, un~ ve~ m~s la disyuntiva no se deja desatar 

y por el contrario, se constriRe duramente cancelando 

¿Ou& ;cic U tucl ;:iutor- cfol TrJ21tr~o del Absur-

du frBnte u un ~~unto semej8nte? Al parecer, Beckett, 
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~or lo pronto, no serfo quien rescataria alguno posibili-

dad, ol contrario, nos afi,-·mu que "si no s;::1bernos nada 

del fin dr;;J mundo, ¿corno habr-·¡o;mos de saber de su existen-

cia? ¿Qu& cer~eza hay de - 31 
todo:'" 

EJ. prn1sar~1 i r::ntD del Abéc.ur~do, en general, así como el 

de Albee, no va mas ull~ de una red de incertidumbre y 

pesimismo; no es uno m~s Foliz que el otro sino que se 

abaten en eJ "sin-sentido", el 
,. 

vacio profundo y un dolor 

matizado por un negrísimo sentido dol humor. 

Ante tal devastaci~n ¿qu~ puede suceder? A grandes 

rasgos, podernos afirmar que una est~tica traslaci6n de 

la nada a la muerte determina el curso a seguir en The 

Zoo Story, 
<> 

A pesar de que el autor ha sido sumamente cuidado-

so para indicar el lugar y el momento en los que acci-

dentalmente se confrontan Peter y ~erry -una banca en 

algGn paraje solitario del Central Park de Nueva York, 

ub.i c<.3do cm u-·e ü 
lü 5 avenida y la calle 74, en una vera-

nie~]<J tar~rfo de domingo- la '-:dtuaciÓn emerge fuBra de to-

dn cwgurnor-1tu y car-unte dr1 to1npor·alidad a.lgunc:i, "uno tio-

hacia 
32 

udcd <Jr-i-tr:.~ , " 

do lUG[::JD ele ur1 f"<.3l:.o, J_e·¡t:r1du plc3cidarner1te, el conflicto 

qued;:::i ··1.i.olDnturnent;e rnc.mifiesto, y visiblemente inso.lu-
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ble, Jerry juega el papel de un ofensor sin contrincan-

te, puesto qL1e Petu1- i ntorvieno escasrnnente, tan sÓlo 

para reforzar unLl prosencla ausente, Veamos c6mo se i-

nicia el conflicto: 

JERRY: Fui al zoológico (Petar 
no haca caso], dije que fui 
al zoolÓgi co. ¡ SEÑDA, FUI 
AL ZOOLÓGICO! 

PETER: ¿Hm? ... ¿CÓmo? ,, , 
Disculp~, 3~se dirigía us­
ted a nn? 

Con 
{' . 

sus m1n1mas variantes, la situación no se de-

senvLB.lve 
,. 

mas que al mis1110 n.ive.l dentro del cual surge 

en un principio; existe .la intención aparente de deshil-

vanar los motivos de un fucuro desenlace y, sin embargo, 

sin haber logrado descifrar ninguna trama, sino oscilan-

do entre el retroceso y la paralización de un di~logo 

ciominodo por un monólogo hiriente y un silencio angus-

tioso, Petar y Jorry se von envueltos de inmediato en 

un crimen, 

Tom 01-i ver decl ar· a que "como elaborador de argumen-

tos, Albee apenas existe, En tanto que no conserva nin-

gGn convoncionalismo, sus obras est~n construidas a par-

tir de romlundos y 
34 

p21r·ches. 11 

A .la pé:1r, Ke1-nan opinEJ que 11 las obr·as de Albee par-

ton do i;·i i1n;1~¡i11<1L:it~1n dl! uJuuru.1•c; du sus persori;:ijes que 

la rc::1J.r:iton y ~>c1ti~·;fncr~11 simbcS!icamc~nte; no existen so-

1 uc.: i ur ":: .. l 1 i '.• l.cir· .i L;~1111ur 1 l.u 
35 

V .L t:Jb J. 8 S, 11 
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Es necesario aclarar dos cosas, respecto a esta Úl-

tima 1-·oferoncia, En primer lugar, y retrocediendo un 

poco al asunto de la ilusi6n, el papel que juega la ima-

ginaci6n de los personajes en esta 

clusivamente en Jerry cuya desesperaci6n obsesiva por 

comunicarse con lo que sea, da lugar al surgimiento de 

la situoci6n de~.erminante en The Zoo Story:; él la rela-

ta y se propone satisfacerla, a pesar de que esto Glti-

mo no se logra. La situaci6n dada constituye, en primer 

lugar, la manifestaci6n de la angustia de Jerry; el mo-

tivo parte de su imaginaci6n aterrada, de su obstina-

ci6n, asf que la acci6n est~ condicionada a expresar el 

mundo interno de Jerry quien pretende resolverlo de al-

gÚn modo, sin tener ~xito, Esta negligencia, < as1 como 

el estado patol6gico de la obsesi6n de Jerry impiden 

un desenvolvimiento coherente de la situaci6n; no exis-

ten soluciones hist6ricamente viables, en tanto que no 

existe ni una 16gica, ni una realizaci6n eficaz del 

problema, externorlo no conduce a nada y no puede com-

prend&rsele racionalmente, Tenemos, por el contrario, 

t una rod de injustificaciones organizada por remiendos y 

parcha~:;, don t:r~u cJe los cuales u J orden no tiene cabida. 

Si !Ll historicidad de un hecho presupone precisamente 

lo cun l:r-ur~ i u ;1 1 <.1 i n1;1111u1~uuric i <.1, ur1toricu~; '.'iO puede reo-

impr·Dbubil.idcic:I da Jo~,; hocr1D~~•. Surgon an la imaginaci6n 
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y en ella se desbaratan. 

Adem~s dul desorden verbal que significa no dar Fin 

a un bombardeo sin control de pr~eguntas y de referencias 

a fragmentos,de la cotidianeidad de uno y otra, que se 

suceden sin 16gica, ni cone~i6n, sino en la dispersi6n 

más absu,~da 1 ocurre algo sumamente extraño, a lo cual es 

imposible atribuir ninguna explicaci6n, 

Una ve2 que Petar -exacerbado por fin ante la por-

sistencia de Jerry por quedarse y agredirlo con sus re-

latos, sin descifrarle G~lmente lo que inicialmente ha-

bia ido a narrarle- decide irse, Jerry intenta detener-

lo juguetonamente -se sienta a su lado a hacerle cosqui-

1.J.as. 

No obstante, este jueguito culmina en la muerte, 

Oespu~s du la risu irrefrenable de Peter, acaban por dis-

putarse la banca del parque, el encono llega a tal grado 

que Jerry saca un cuchillo, amenaza a Peter, lo arroja 

al suelo para no sacarle ventaja, Peter, a la retaguar-

día lo recoge y ~erry se lanza hacia él, suicidándose; 

éste agoniza y el otro se convierte repentinamente en 

criminal. 

¿Qu~ determina el limite de la existencia de uno y 

de o 1:1-·u·? ¿Pur·· r.¡1..11~! •_,u encuun Lr~;Jn? 
, , r 

¿Que neces1dod hab1a 

par;::1 con·,;er~tlr--se tJn éJsesino·; ¿Por" r¡ué Jer-ry no se suicl-

dÚ ~;i.n involucrar· <:i nadje? ¿Por qué la situación no jus-
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tifica este crimen involuntario? 

Elizabeth Phillips ¡:¡segur-a que "sste final sin ex-

plicacionos le da m5s agudeza al 
. , . ,36 

sentido dramat1co. 1 

Ya hornos se~alado el valor qu~ lns absurdistas atri-

buyen al sentido dramático, a] conflicto sin justifica-

ciones o al "drama puro" -corno Ionesco lo califica. 

Tenemos numerosos ujem~~os de obras cuyas situaciones, 

apenas elementales, carecen de un orden narrativo, o de 

una serie de hechos capaces de sostenar la acción. El 

tiempo en ellas es meramente incidental, su desenlace 

resulta il6glco o ajono y generalmente terminan tal co-

mo empiezan, en pocas palabras no ocurre nada y, sin em-

bargoi se logrn un gran efecto dramático, Tal es el caso 

de En attendant Godoti Fin de partie y La Oerni~re ban~ 

do BnckuLt, u Lu .Juunu fiJle ~1 rn.:wior·, Lu 

Harold PintBr, entre otras. Invariablemento, terminan 

dospu6s do habar ~cumulado un Bnormo desconcierto y una 

serie do im~gonos tremendamente impactantes que, sin ra-

z6n o demostraci6n alguna, penetran reveladorarnente en 

intonsos es~odos emotivos, sin que por ello se descifre 

su unigm6tico final. 

MGrtin Esslin 1~dica 4ue la acci6n carece de motiva-

pon su 
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constr"ui do, corno ya se señGll;, pcw medio ds remiendos y 

pr:11~ches, el movimiento que p1~etenr·k· Ír' hacia adelante 

retrocede, y el resultado consiste en la contradictoria 

unificaci6n de un estatismo asfixiante e insoluble y u-

na violento y pertur~adora sorpresa, que permanece, como 

el tjompo, suspendida. 

Ar1nu Puolucci comenta que "la acción es estética 

aunque la estructurc:1 clr~amáti ca está altamente ejecutada. 1138 

El estatismo domina tanto la vida de Petar y Jerry 

-uno por su automatismo y el ot1-o por su obsesión, pero 

ambas vidas son un cGmulo de repetitividad- como la si-

tuaciÓn en la que se encuentran. Habíamos seRalado que 

Jerry era un ofensor sin contrincante, por lo que el con-

flicto no tenía modo de desenvolver-se. A pesar de que en 

una Gltima instancia, Peter queda forzosamente involucra-

do en la situaci6n que s6lo la terquedad de ~erry propi-

ci6, el conflicto nunca se resolvi6. Aquello que no por-

tí6 du una oposici6n de Fuerzas, qued6 perpetuado en sus 

propios Fracaso y asfixia. 

El 8'.:',tuLi•c;mo, fuctrn~ inc!ispensablo p21ra la insolu-

biJirlod rle lo coyuntura, as un recurso a] cuAl Albee a-
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tá a punto de revelar su historia del zoológico: 

.JERRY: Pero me 
tú prefieres 
cu1-r i Ó en u l 

supongo que 
!""58bBr qLJé 0-

zoo lÓgi co, 

PETEf' Ar1, sí, ul zoológico, 
Eso sí ... si tú ... 

.JERRY: PermÍteme decirto por-
, f . b d". que -u1,,, -uono, BJamo co~ 

tarte otras cosas. Ya te 
mencioné el cuarto piso 
del e~~ficio donde vivo 
/, .. I 

Albee procura de tal modo la par~lisis, que no su-

nada, que la acción est~ concebida en términos de 

(el siguiente monólogo/,,,/ 
deberá llevar-se a cabo con 
una gran acción para lograr 
un efe~to.hipnÓti~~ en 45eter 
y el publico tamb1en,) 

El tiempo se vuelve inconmensurable; por una par-

te no ocurre nada, por otra, lo precedente y lo poste-

rior ostan ciusublcarlos do tal fDrma, ~ 

s1, que bien 

pudo haber sucedido algo, o haberse suprimido sin canse-

cuenc.i.E.1 ¡-3Js¡ur1<:1; duspués do que Jorry ht:i r-elatado intirni-

dados muy per!::;on;::¡Jes, ~.JE) le ocur·r·o pregunt<'Jrle su nombre 

a Peter, saludarlo y presentarse como debi6 haberlo he-

cho en un 1.n-·.i.1·1c.ipio -21 cdrnbiLJ clo su ag1-esiva irt~LJpciÓn 

y ~?LI inrnociidLéJ rJr3<:,;r::mrn;.:isc_;1Jr·uc.iÓn, ~;;in rnotivo y absoluta-

El clr! r:r i1· n<r 1 iut-r! lllf)rlidu, m;'.°J~ biun LlU i.nsinÚCJ un 
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JERRY: P~ro durante esas 20 
segundos o dos horas, en 
que nos quedGmos viendo ol 
uno oJ

4
9trn, tuvimos con­

tc:ic tu. 

Por- un lado, Amachor apun t<i qt 1•' _;,~~- Zr:_o Stor-y ti o ne 

una acción tan improbable como la da Beckett, en La 

d . .... b d 42 erniere un e ; por otro lado, Gottfried confirma es-

ta cons.i..derc:lciÓn, al juzgar que Edwa1-d Albee "no busca 

obras tuatrales sino . . ,,43 
acont.ec1rn1entos. 

Lci irnprob:::ibilidCJd es irrefutable, la acción no lle-

ga a realizarse; conformo Jerry genera el conflicto, ~l 

mi !":ifílO .lo dinamita, el antagonismo surge en 
.. 

Sl 
.. y en s1 

mismo culmino, no existe la trascendencia. 

En la medida en que no se resuelve ninguna contra-

di cciÓn -21ur1que e;<i sta- pon.1ut~ n.i nguna al terna ti va es 

p.-efer-ible, tL.Jl como lo clcmue~:;tn:-i la condición de uno y 

otJ-u per"sonuje, continúa 1"1 tra:.JlaclÓn de la nada, de la 

imposibi.licJad a.lrocledor·· ele su pr~opio eje. 

No obst~~te, tambi~n cJ ocontecimiento es irrefuta-

ble, ocurre ~~a muerte; do un momento a otro terminan 

dos v j d;::i~~, de un momento a otr-o ~:;ucedE:~ lo inesperado, de 

repente -cm rnedi.o de Uní'J pr-olonf;]<Jda estabi l.idad- se come-

ton un suicidio y un crimen conjuntos, 
.. 

que as1 como cons-

tituyor1 o.1 Úni.co acontaci.rniento, suspenden su propia 

E11 ];:i (mic;:J f"" iblliducJ de sucerJP-1- est.J el fin, la 

B~' tí ne i Ón cio ... mu 111.11 i dad pr'ucoclonte y o t1~r;i que 8 n lu fu-
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gacidad de un instante, lo detiene todo y se vuelve per-

petua. 

6.3 La tiranía del discurso 

Y el verbo se hizo carne, 

San Juan I: 14 

En comparaci6n con The Skin of Dur Teeth y Camino 

Real, obras en las que las coordenadas espacio-tempera-

les constituyen una or~anizaci6n asistem~tica, en las 

que cualquier combinaci6n es posible, por improbable qus 

sea; obras cuyo argumento es irreducible a una historia 

lineal, o una historia completa, sino que m~s bien con-

forman la circularidad de fragmentos casualmente ordena-

dos; obr~as que clan lD ~.;ené:i<Jcir]n de inerci<::1 y de un deve-

nir sin sentido; obras sin h&roes; en comparaci6n con 

ellas, The Zou Story no presentarla ninguna diferencia 

Fundamenta], a no ser por el manejo del lenguaje, 

Paolucci formul<:::J lo siguiente: "su búsqueda por un 

nuevo lenguaje dram~tico Forma parte de un instinto pro-

Fundamente enraizado, con el Fin de encontrar una expre-

si6n adecuada para resolver el dilema esencial dentro 

Por lenguaje cirumGtico debo suponersu la combina-

ciÓn du C!JmnuriLu~_; um¡_,.J.ead<:i ¡xw o.l éJUtor para J.a exµosi-

ciÓn y ux¡wu!;iÓn cunjuntu dul cJ¡-·¡:1m<_c1, y no sólo aquello 

rofor·unte ;:i JtJ!c> ulernar1to~; rner·;:Jrn8nte lingi.il:;;ticos; es 
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tructura y una composici6n tales que la puedan distin-

guir de otros g&neros -para abreviar, mencionemos tan 

s6lo la lfrica y la ~pica- establece un lenguaje propio 

con un cÓdi!:"dº par-ticular, o.1 que '" l·:-! denomina dr~amá-

. 45 
t1co. Respecto a este c6digo, el Teatro del Absurdo 

ha desbaratado los conceptos, transformando el drama en 

un • J 46 ant1-c1-;:_1mo, Si Wildor y Wi.lliarns han croado un nue-

va lenguaje dram~tico a partir de un concepto anti-lite-

rarjo, f_;ea cudl S!:!<:i su identificc.1ciÓn con el. Absurdo, 

¿qu~ ha sucedido con E~w~rd Albee? ¿Cu~l es la expresi6n 

adecuada que emplea, para resolver el dilema de la expe-

riencia rnoder-na:' 

Gottfried apunta que "EdwarcJ Albee trata de encabe-

zar el rnuvimientu del contenido nulo en los Estados Uni-

dos; le importa la vida dram~tica y no el significado 

intelectual."
47 

Volvernos aquf, al asunto respectivo a la carencia 

de ideologfa en Wilder y la irracionalidad en Williarns. 

El conteri.i do 
, 

nulo que encabeza Albee segun Gottfried, no 

significa -corno tampoco signific6 en los otros- una mar-

ginalidad Frente a la condici6n humana, sino que del 

mismo modo, lo uusencla de ideología, la irracionalidad 

y el contenido nulo constituyen una protesta Frente a 

J.a I6gica convencional. 

cornu ul u1··cJen, v;:i no c;un::;tituyl1 la 
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mismo, 

En The Zoo_Stoc.l:'., como y<:J se explicó, el acontecí-

miento surge en su propio fin; por lo tanto, ¿en dÓnde 

reside la vida dramática? 

Aunque resulte sorprendente, la vida dramática de 

esta obra reside, sin ninguna duda, 
48 

en el habla. No 

existe otro conflicto que el verbal, al estatismo ese~-

nico t..:orn3sponde una dinÓmic8 e;..nlusivamonte lingüística, 

de tCJ.l modo que "The Zoo Storx no es una pieza sino un 

d .- 49 _1alogo," 

¿CÓmo es posible que si no se confía en la sistema-

tizaci.Ón lÓgica, en el order1 1-oci.c.mal quo implica el 

lenguaje, se recurra a su realización concreta para que 

ahí ocurra la tragedia de esta obra? 

En una primera instancio, para que ocurra una tra-

gedia es necesario un conflicto; aquí el habla está en 

crisis, 

La problemática fundamental que conduce a Jerry a 

propiciar la situación de la obra consiste en la necesi-

dad imperiosa por comunicarse: 

~ 
.JERRY: ¡ ... ¡¿Te mo.lestaria si 

te hiciera algunas pregun­
tD~3? 

PE TER: Pues, no, 

.JEFIRY: Ta rJi.t'l'.i por- qué lo 
hago, No hoblo con mucha 
rJGnt.o -excopto pcu~n deci1-
cosns cuma: d6mu una cer­
veza, o d6nde ost6 el ba-
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ño /,,,/tú sabes, cosas 
por el estilo. 

PETER: Yo creo qua yo no,,, 

.JERFlY: Pr=wo de vo:~ en cuan­
do mf' ·:!'~:·.a convur-sar con 
<:il SJ , t-;11, r'e al man te ce:nve1~-

sar, conocer a alguion~0sa­
ber todo r:JcerccJ do Ól. ::J 

En las primeras p5ginas ·de este ca~Itulo se hizo 

ya la observaci6n respectiva a la obstinaci6n de .Jerry 

por establecer un contacto con lo primero que se tenga 

al a.lcance, ya sea una cama o una cucaracha, 
5·1 

Ninguno 

de lo:::> personajes rnenciunucJos, ni Pe ter~ t;:~mpoco, tiene la 

conciencia agudisima de .Jerry, Frente al problema de la 

soledad y la imposibilidad de comunicarse entre unos y 

otros; su experiencia en el zool6gico constituye una 

prueba más de esta dolorosa condici6n: 

.JERRY: Quiz~ no es una prue­
ba muy convincente, que 
todos estuvieran separados 
por barrotes, de todos los 
dem~s, la mayorf a de las 
veces, los animales separa­
dos unos de otros, y siem­
pro, l~ gente 5~eparacia do 
lo:::; arurnales. 

De este modo, despu~s de varios intentos por con-

versar con cL.Jalquierc-.1, su relr-Jcic)ri con Peter Eistá desde 

el cual se ciesmoron~ su diáloGo a mudida que intenta 

co1y3tr·ui1~Lu. 

En ¡-w i rnc1-· J 1_J!J;J1· , nunc;:.i t:Jx i c.> to un acuerdo, Antes 



309 

sin obtener respuesta alguna. Le diagnostica amenazado-

ramente c~ncor en la lengua, y se burla de su modo de vi-

da. Bombardea de preguntas a su advorsario ausente, quien 

generalmente responde por medio rlP J~midos, gestos, tarta-

mudeos 1 una que otra interjecci6n, parlamentos desmemoria-

dos o clichés. "LéJ tendencia /afirma Oebusscher/ a regre-

sar a los huacos lugares comunes puede ser el primer tra-

20 de la infJuenci~ de Ioneaco en 
53 

esté3 ob1~a." 

Una u otra Formo empleoda en las tangenciales inter-

vencionos de Petor no refleja otra cosa que la inoperan-

cia del dl~logo impuesto por Jerry. Casi desde un prin-

cipio, en rnedio de la torpeza con que logra expresarse, 

Pe ter exclama: 

No era mi intenci6n , .. eh 
lo que sucede es que no 

puedes llevar a cabo una 
conversaci6n; s6lo haces 
preguntas y yo yo soy 
norrnalme9~e eh re-
ti centc. ::i 

Si algo podemos asegurar es que no se lleva a cabo 

ninguna conversaci6n; poco a poco, entre abruptos cam-

bios de ritmo y volumon, el frogrnentado y desordonadfsi-

mo dl~logo se va transformando en un mon6logo que por 

mÓs cornpulc.>ivu y hr.:H'ífll!tico r_¡uu JD[jr'r.J conr;t.:ituirso, re-

suJtn ton ini:1til curno eJ Lir::J%Dfl rn:m&L.i.cu ontr-c; p1~egun-

te;1 y rnuLl'.:.mu. 
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PETER: No 
,,, no creo 
has contado 

no entiendo quó 
¿Por quÓ me 

todo esto'? 

JERRY: ¿Por qu6 no? 

PETER: ·NO ENTIENDO! 

JERf . : No º'-' e icwto, 

PETER: sí, sf lo es, 

JERRY: Trat6 do explic~rtelo 
a la par. Me fui con cuida~c 

. ;_¡;:¡ 
do, todo tiene que ver ,, , 

No es posible, parece "como si dos vid<:is a medias, 

la del hombre privado y la del p~blico empezaran a unir-

se, pero ninguna comu•: i.caciÓn 
56 

es posible." 

He aquf la mayor de las crisis, el verdadero con-

flicto: no es necesario recurrir al desenvolvimiento Ff-

sico de la::; fue1~z;:;1~-, opuestas, en tanto que el drarna está 

conceL'iclD on e.l h<.ibla de Jos individuos; "su violencic:1 

verbal os mas punzante y dram~tica para la condición hu-

mana que la propia violencia F{sica que nos impresiona 

57 
por ~;us desbordes.'' 

Existe en Jerry una predilección indudable por la 

procacidad; m~s all~ de los insultos constantes con los 

que se dir·is¡u <J Gu intor~.J.ocut01~ fantE1srnc:1, retorna los e-

pisodios m5s r8pugnantu~ pura que, con toda su brutalidad, 

ocupl1n pur·ciunt.:!'.> cc:ntr~;_iJt.:1~::; c~n !:3u inconteniblu rnonÚJ.osJo; 

especiE:~ de LLWLLwu: 

El ¡iur-r--o, 1:r-r1r·i r¡tJE! ·;a tu !1.d1Í;:i 

dicho /,. ,/ as negro, completa 
monto negro, completamentu ne= 
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gro excepto por sus ojoo in-
' yectados de sangre y ... si 

su herida abierta en ... 
su pata derocha dolantara, 
r·oj a tarnbien/., , / Creo que 
es un perro viejo/,,,/ casi 
siernr ~ Liana una erecci6n 
/, .. ; roja tambi6n; Y ;, ,· 
¿qu~ más? ah, sf, tambi~n 
se le ve un color· arnar·illo­
blancuzco-grisáceo cuando p.1~8 
los dientes, ¡Así: Grrrrrrr! 

El vocabulario que utiliza ~erry es altamente suges-

tivo, selecciona imágenes intensamente evooativas -tal e~ 

mo la par~bola del cancerbero, o las alusiones bÍblicas 

que funcionGn aleg6ricamente y el simbolismo inscrito en 

sus pertonencias
59

, que, sin embargo, no son elaboradas con 

una ret6rica pomposa, sino con coloquialisrnos. L1 proyec-

ciÓn arnbiuntaJ de su discurso es de tal forma impaotant'3 

que no hay necesidad de recurrir a los elementos esc6ni-

cos, la palabra captura todos los sentidos, Elizaboth 

Phi.llip~; sc~ñala qL.1e "los efectos luminosos, sonidos ex-

traordinarios, 13 rnanipulaci6n de objetos desanimados y 

la presontoci6n eso~nico puestos a propósito do la res-

puesta emocional del espectador, es aquello de lo que 

Albee oi3rece." 
50 

no consiste ' mas quo 

en dos bancos y un ~rbol, Unicomonte la vestimenta con9-

tjtuye un G]E1rncnt.u r·cve1ndor- de la condición do ci:1da 

• 1 1 . t • ' • • • > r.¡u1uri, rt! "1.1·u muco no u/1:,;:11-10 n1nguna arnb1entac;1on; 

pcir-octJ quo, ¡Jo1-- inedia de .l<J e~3casez, se nos sugiero que 
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en puntos ciegos y perdi-

dos, lo cual ya es sumamente significativo, 

Si externamente nada es empfricamente probable, la 

soluci6n ost~ dada an el discurso, un el soliloquio de 

Jerry y las palpitaciones do Peter. En la voz y el mu-

tismo surgen la situaci6n y el conflicto, y en ellos se 

cimenta una Fuerte carga de simbolismo, aquella que evo-

ca la soledad y el horror por medio de sus im~genes y los 

episodios narr~aci0!3 1 aquella que se refleja en la imposibi_ 

lidaci do la concreci6n y el Funcionamiento del lenguaje 

-motivo de este drama. Amachor- señala que "el intento 

de vivir por ilusi6n, la alienaci6n del individuo y la 

terr· i b.Lu sed ecl<:rd 1 cl8pundon dj rectamente del derrumbarni on-

Lu do! lonouajo, Lal como lo h~n manejado Ionesco, Beckett 

6·) 
y Gr~net." La fJ<:Jlubr~;J 1 ontuncr.~'.-> 1 L:i condición do esta 

tragedia, no es un simple medio para informar acerca 

de las cousas del antagonismo, la palabra es el conflic-

to, es cd' Fin 
( . 

en s1 rn1smo, su propia revelaci6n, 

Por tal motivo, El pesar d 
. , . 62 

e la riqueza poet1ca con-

tenida en al discurso de Jerry, llevarlo a cabo no ha si-

do del t:odo dié;tint:o del modo en que ~:;r::! realiza la pre-

tondido convorsaci6n; tambi6n su lenguaje es un mont6n 

JERRY: Y ahora te dir~ qu~ 
~•uc:erlir'i en u! Luu]t~[Jico, 
Creo creo que esto su-
cedi6 en el zool6glco ••• 
c1~r:1u. Cr-·Do c¡ue rni entras 
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estaba en el zoolÓgico deci-
d{ venir al norte hacio 
el norte, m5s bien ... hasta 
encontrarte ... o a alguien . ( ( 

y decJd1 qua conversar1a 
. d. ( J contigo to ir1a a.gunas 

cosas y Lo qua te dijera 
Bueno, @~u{ astamos. ¿Te 

das cuentc:l? 

A pesar de que estas son algunos de sus ~!timas pa-

labras y que a fin de cuentas no reflejan la violencia 

y el rango insultativo que es capaz de alcanzar, cons-

tituyen un buen ejemplo para demostrar la intermitencia 

con que 11 eva <:J c:¡Jbo su rnonÓ logo, e 1 CLJEJl, no por cauda-

loso, es menos incoherente, A grandes rasgos, el soli-

loquio de Jerry se realiza de dos maneras: primero cons-

tituye un bombardeo de preguntas desorientadas y sordas 

a Ja vez, y luego, conforma la narración de su autobio-

As{ corno entre el lenguaje empleado por uno y otro 

personaje existe una enorme irregularidad, altos contras-

tes -la poosia y el clich~ y una lfnea fragmentada que 

se intenta continuar a destiempo, en medio de monosf la-

bos y cuchilladas- Jerry es incapaz de seguir un orden 1 

su mon6logo es una fuente que reverbera y otras veces 

se detiene desquiciada y endemoniadamente. 

No pur:nk: lograr una selectividad, su discurso surge 

del irnpul~_;r1 y .L<:1 cornpu.l~3iÓn, Jer-ry no habla, expulsa,' 

E.l cc1nt;enidu du '.iU!:; [J<Jl<Jbt'os esté1 rnar·cac:Jo pot' la contra-

dicciñn, lu h.ir¡o.1 rlu iclo•.i!:.; 1 l<'.Fl dn~>Cl'.ipcicmes topográFicr.:Js, 
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la arnbir:JÜedad, las b1-omas, ob~icenidades e insLJltos, met-3-

foras y par6bolas; impermoabilidad ante lo que ~l no ex-

de los prop6sitos. A pes~r du manej- 'rr-, cÓdi go 1~ove 1 a-

dar, yo quo su miseria y su dolur descarnizan la enga~o-

sa realidad do la virln morlornn, porsiste lo ineficacia, 

~erry es capaz de denunciar la soledad, el patetis-

mo, la insuficiencia del paliativo sexual; tiene concien-

cia social -se preocupa por el hambre de los marginados 

y la falsedad de las instituciones- repudia el canfor-

mismo, e igualmente oscila entre ternas que van desde lo 

dorn~stico y el clima, hasta la medicina y la literatura: 

Sin embargo, ¿qu~ resuelve? La relaci6n y el surgimiento 

de estos temas son injustificados. Queda sin concluir 

ningún punto, 

Por tal r~az6n, insiste Paolucci, Albee "no es filo-

s6Fico y propone la aceptación inconsciente del consenso 

que desprecia. 1164 El entendimiento parte de una lÓgica 

sensorial y evocativa, aquella que no necesita complica-

ciones racionales, sino que surge una vez que se ejerza 

. . . ( 65 la influunc1G de los s1mbolos, 

Este os el motivo, entonces, por el cual el lengua-

je no propone otra coso que la'esencia visceral de sus 

imágenes; pu1- oso el despropcwc i on<JdÍ sirno di álaga esta-

b.1 ecEJ und r-u l ;.ic i tiri •,.;;:irlorno~::;oqu.i ~->t<:"J qLm constr·uye el ter re-
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no del drama, la escenificación corresponde a las evoca-

cienes, al simbolismo, a la acGstica, y al ritmo del dis-

curso Fungidos en la irracionalidad, la angustia y la 

desesper··;:::iciÓn do .la vida que se conr•;;.-.!·-, en una muer~te 

instintiva, 

El conflicto mayor, que consiste en la irresoluci6n 

de ~ . 
Sl fíll f'51TIO, en la imposibilidad de su desenlace, se 

convl~rte en un crimen innecesario; sin ningGn motivo, 

el lenguaje se traslada vertiginosamente a la acci6n y 

ahí es cuando el cuchill0 recupera toda una carga simb6-

lica -es lu cruz de la inmolaci6n de una victima- ahf 

cuando en la muerte, el verbo se ha hecho carne. 

"El nuevo lenguaje drGmático con el que Albee busca 

encontrar la expresión adecuada para resolver el dilema 

esencial de .la vi d;_3 moderna" consiste en destronar los 

elementos do escenificación de la obra, para qua, a tra-

v~s de un tirano del que todo depende y nada resuelve, 

el drama ocurra an el habla, y del habla a la carne. 

6.4 El <.:1ntihÓr-oe nortoarneric<:Jnu 

Petar y ~erry -yo seo en forma de esquemas mentales, es-

f'°1 .. ucurJr,:i-- < . .J id1:r1t;ific;ir-Jr_,, __ ; no e~:; tun '.:;;cncillo, A 

1 l ' ' . , r , por;ur· e.u r:¡uo r-uvu .. un unu cune,¡ 01on t1p1cEJ, en cua.lquio-
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ra de sus extremos, son seres borrosos; si su ropaje de-

lata su posicl6n social y de ahi se lnsinGa su quehacer, 

los rasgos personales se prestan a confusi6n: 

PE TER: Lh '-1ombre apenas cua­
rent6~, ni gordo ni flaco, 
ni guapo ni feo, Tiene 
puestos uno~ "tweeds", fu­
ma una pipa, lleva lentes 
con aros do marfil. Aun­
que ya ha entrado a la e­
dad madura, su vestido y su 
gosto indican un hombre m~s 
joven, 

JERRY: Un hombre saliendp ya 
de los treinta; no est~ po­
bremente vestido, pero s! 
con descuido, Lo quo una 
vez Fue un cuerpo de mGs­
culos embarnecidos ha em­
pozado a engordar y aunque 
ya no sea guapo, os eviden­
te que lo fue. El decaimien 
to de su belleza Fisica no -
debe sugerir frivolidad; pa­
ra sor m~s claros, padece 66 
un grandísimo aburrimiento, 

Peter no es ni uno ni otro y Jerry no es quien era, 

sino quien ya no es. La identidad se convierto en un 

sin6nimo de ambigLledad 1 se invierten papeles y se deseo-

nocon ombas pursonas. No es una casualidad qua ~erry sea 

homosexual, y quo Petar, al respucto, por la esterilidad 

de su octuaci~r1, qui~~ so refuoia en la asexualidad -no 

Las dos dBsviaciones soxuules, una cierta y la otra 

posible, r.o;usJi.ur'un LWILJ noutr·<Jlidad, 1.Jn<J indefinición. 

Tnmpocu os una casualidad que siendo adultos acaben 
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retrocediendo a una conducta infantil, en la que las 

cosquillas y .la disputa por la banca provoquen que "Puter~ 

y Jerry -o.1 criminal y la v[ctima- se conviertan en un 

hecho CinicD i1~1~evocablo, 1167 Uno y ,,, mimetizan: 

su locura su roviorte, el inocente se vuelve culpable y 

6ste es un m~rtir. Sus voces que jam~s encarnaron la 

concor~dia, 
, 

sino la mas punzante ruptura, se unen a coro · 

en los desamparados lamentos de muerte: 

¡Oh, O
. (' , ss ios mio 

¿Cómo podemos entonces distinguir a Peter y Jerry, 

; 

como cor10corlos? Ellos mismos, al "dialogar", se presen-

tan; sin embargo, no tenernos m~s que pedazos de hombres, 

hombres a medias, 

Parte del despedazamiento es resultado de su este-

reotipaciÓn, de la caricaturizaciÓn del esquema que re-

µresento~ a cambio de su autonomfa y autenticidad; a 

cambio, simplemente, de su integridad, 

Este asunto no es del todo novedoso pues ya seRala-

mas que WiJder recurro o una serie de maquinaciones, 

con tal de hacer do sus personajes, figuras escur1~idi-

zas. Willioms no es menos diestro y habilidoso, basta 

tan s6lo con lo multitud colorida 1 aunque siniestra, 

, 
que rounF~, Simpatizan con usto los absurdistas quienes 

tras ospujos, seres invlsiblu~, duformacionos, metamorfo-

• 1 ( 
'.';, !_; y i.J UI ¡ur·· 1 ¡ I'.;' nu'. .• U!c;conclun ;:i 

. , 
GU[i nr.t1hf3rOl3S. 
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Por- .lo pr-ont:o, on The Zoo Sto!::.1'..i Jtirry es el huÓr-

59 
fano pE!rfecto sus portarretratos no llevan la Foto 

de nadiu, puryuo os hijo du muertos, La Farni .l. i a do Peto1-

no es rnas roconociblo que .l<c1 otr'r:l: .Junque existo, sólo 

se hobJ<:1 de olla, n1_¡rx;a ap;.:ir·ocu, Tenemos la sensación 

de que Putor os un solitario, No conocemos a nadie m~s 

y se nos insiste en ellos, ¿De dÓnde surgen, del mero 

recuer~o? ¿Do dÓnde surgen tambi6n los que recuerdan? 

¿QuiÓrn~s ;3on? 

"t-luchos de rni s pG1-sonaj e~:; no tienen nombre o se les 

olvidc.i 1170
, élfirma el. propio éJUtor-, 

, 
Peter y Jerry son los nombres mas comunes -entre 

algunos otros- on los Estados Unidos; esto quiere decir 

que son cualquier gente, la quo se quiera. Peter y 

Jerry no tienen un apellido que los distinga y vienen a 

saber corno se .llaman significativamente tarde, 

Ambos son producto de una sociedad enajenante, una 

sociedad de individualistas, m~s no da individuos, Son 

seres sometidos al dictamen de un modo de vida que unila-

teraliza su conducta, poro que los encamina hacia el ~xi-

to. Petar os un hombre de 6xitc, es un tfpico pequeRo-

burgu6s norteomeric8no, Est~ casado, tiene dos hijas, 

su~:. inr.wu~;rY.> '~urrirJ11 '.j)1[J OCJD. OlJ dlJ:.,, <Jl aí·)o y tiene tiern-

po pcwu cn-1Lu1 .. r11.:cu1-·~.;u cun '.it.;'_; pu1~ico<:.; y gatos; se visto 

hi1•11, í.:.•.; 1.1r1 lrurril:n·u L;urnp.Lut;_1111untu fuJ..iz, 
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Dedicado a la publicidad, carece de opini6n persa-

JERRY: Muy bien. ¿Quiénes 
son '.us escritores Favo­
ritos? ¿Baudelaire y J, 
P. Marquand? 

PETER: Bueno, me gustan 
muchfsimos escritores; 
tengo una considerable 

religiosidad en mi 
gusto, si así puede de­
cirse, Ambos hombres 
son excelentes, cada u­
no El su manera; 
Baudelaire, por supues­
to,,; eh ..• es el me­
jor de los dos, pero 
Marquand tiene un lugar 

en nuestra . 71 eh 
nacional ,' .. 

Comienza con tal elegancia que hasta podríamos su-

poner que pronuncia en Francés; no obstante repite sim-

plemente una Fórmula que aparentemente impresiona, ¡Qi_.é 

cu]tn! ¡Qué: intolirionto y 
, 

qun torpo ! 

Solamente sabe hacer bien lo que tiene perFectamen-

te aprendido, no puede improvisar, no sabe qué piensa 

verdaderamente. Est~ sumamente cohibido ante aquello 

que no est~ contenido en su esquema, est~ incapacitado 

para ser algo m~s que un estereotipo. Puede vivir siem-

pre y cuando actLJe anÓnirna y mecár.icamente, 

Ya se hon seRalado las diferencias pertinentes por 

lEJs cuulos Putcff· y .Jur-ry cuntt'c:1~>t<:'1n; sin embargo, es ne-

cas6rio ciojor muy cloro quo aunque Jorry sea un ser mar-
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pesar de su ciesaciaptaciÓn, 

Jerr-y t<Jmpoco escapa de una condición rutinaria, 

no puedo hC.Jcur- nad~1 por- irnpcdir- su rnisrn-ia y su desesps-

ración. Est~ igualmente condicion~~o, su obstinación no 

significa un acto de voluntad, Si acaso no se encuentra 

mediatizado corno Peter, no deja de estar rotundamente 

enajenado tambí~n. 

Jerry en104uece al darse cuenta de que entre el pro-

pósito y su reali~aciÓn rn P.xiste ningún vínculo; no lo 

puede ver, no lo puede hacer, Actúa ferozmente condicio-

nado por el poder del impedimento, 

Polarizada en sus extremos rn~s contrastantes, Peter 

y Jerry nos revelan dos cnsos de conciencia brutalmente 

inhibida; la muerte a que conduce la disputa por la ban-

~ 

ca no es mas que el reflejo del descontrol de ambos ante 

la s.i. tu<Jci Ón; en uno, di c tc:ido por- .1 a "decencia" y en o-

tro, por la violencia cuyo rango es tan intenso que 

constituye una condena, 

PETEA: Adam~s no es cuestión 
de honor, pero aún si lo 
Fuera, ni me entenderías, 

JERRY: Ni siquiera sabes da 
qu~ e9~~s hablando, ¿o sa­
bes? 

En afecto: uno es incapaz de entender y el otro, 

dEJ sabi:w. Por tul motivo, les es imposible ejercer su 

voJunt.<:id¡ unJrrJ t.iErEcriteriu y el utro está arrebatado 

Furn-a du 
( 

SJ., 
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No debe extraAar, pues, que, como Wilder y Williams, 

Albee 1-ecur-re twmbién a caracter·es a quierl'.ls ro es necesa-

ria atribuirlos una historia por rusolver. M3f como el 

primer-o <3cucJr) <.J Adán y Eva y el se('. ,ncJu al Quijote, a 

Byron, a Casanova y a Marguerito Gautier, Albee maneja 

h~biJmente a sus personajes por medio del doble sentida 

de su nombre y, consecuentemente, el doblo sentido de 

la si tuaciÓn, 

Petar y Jerry bien puedan ser Pedro y Jes~s, lu 

muerte de ~ste puede significar un sacrificio tambi~n y 

el silencio de Peter, la traici6n de Pedro. 

Si tomamos este sentido alegórico, bfblico, para 

mayor exactitud, tanto de los nombres como de la situa-

ción, 
, 

comproburemos que Peter y Jerry no tienen nada que 

hacer. Su historia 
73 

ya ostoba hecha desde antes. 

sÓlo 

Arnacher considera que la condición del hombre no 

74 
u~, ol:.y;Lwcl<ci si no i nhumanrJ. ¿Qu~ m~s inhumano que 

se J d 
. . . 75 

e espoJB su h1stor1a? ¿Qué más inhumano que sea 

la histcwi ,J de un ;:uolÓgicce 

ciÓn con un perro: 

Estaba deseando tanto que el 
perro me estuviera esperan-
do, Yo est21ba . bien, 
¿cómo se dice seducido? 

¿fascinado? .•. no, no 
cr~eo ansjoso hasta la 
taquicardia, eso es; estaba 
ansioso hasta la taquicar-
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dia por enco9~rarme a mi ami­
go otra vez. 

No menos quG caninas son los condiciones da vida da 

Jerry; muerto da hambre, vive en un cuartucho insalubre, 

siernpr'e sucio y abandon<:KJo; "corno e ,_..<-Jlquier personaje 

de Beckett o Adarnov -vagos o impedidos respectivamento-

/Jerry/ sionte l~ ~oonfa de conocer el mundo tal y 
, 

corno 

. 77 
es, 11 Miserable, insatisfecho, solo y sin ningún que-

hacer. Vive tan sombríamente corno la conserje, quien 

seguramente se alimenta de basura, nos dice Jerry: 

No creo que la conserje ~§­
ma otra cosa que basura. 

Indudablemente habita un inframundo, aqu~l en que 

los seres han dejado da sor hombres para constituir una 

monstt~uosidad, "una amenaz<:J con:.-;tante de que lo nor·rnal 

se vuelva patol6gico debido al procorio equilibrio entro 

l 1 
. ,,79 o sensato j o 1nsonsato, 

E J mundo que r~odea a .Jerry es un mundo agobiado por 

la enfcrrrrndad, dos de lo d1:Jsnutr i e iÓn hasta la locura; 

en ~l se encuentran los obsesivo-compulsivos, los manía-

ca-depresivos, los hist~ricos, los perversos sexuales, 

y una vez que so topa con Peter, surgen el sadomasoquis-

ta, e 1 ,-,u i e i ck1 y o l . . 1 .80 
c1~1m1na ..• "Estos personajes no 

son incfj vi duos, sirio e:.:;l;<::1dos rnent<:J.Les o estados de con-

cienci ;:1 rnor<Jrnunte, qua su 1--·urJucen ;::i una sDlEJ conducta.·11 81 
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un ser vlvo, sino la aglomeraci6n do rasgos exageradas, 

un collage de caracterfsticns burguesas burlescas y F6r-

sicas -la oncarnaci6n o la caricatura dü una idea/ •.. / 

1 ·~. j l 't C' t· .. , 1182 
-. l . - ~ ~'-'. 

debe a la hiperb6lica ridiculizaci6n con la cual han si-

do construidos, al estereotipo irrisorio y horrorizante 

que les ha sido legado. 

Petar -al representar el modelo de su sociedad, el 

"se 1 f-rnc.1de man", el hombre de éxito, el hombre de bien, 

el bien educGdo, el cuerdo y amable, el ciego feliz-

es intolerablemente d~bil, pusilbnime, tibio y pasivo; 

no hace otra coso que permanecer estandarizado.· 

Amachor se~ala que en The Zoo Story el hombre est~ 

cunsi dL:W<.Jcio t<'Jn to en l u c<:Jl i cJud da un •1090 tal corno on 

la de un animal; alguien qua simplemente subsiste o quien 

l b 
. . 83 pe ea y mata por so rev1v1r. Por eso son una caricatu-

ra, por esa una Dlogorf a, porque no son hombres, son ve-

getales o animales que representan la hecatornbe humana. 

Jerry es la imagen de la brutalidad, no puede por-

t:ar~ yc:1, ,,,. " • 4 < mus caracter1st1cos que lo consignen como un t1-

pico rufi~n; os sucio, vagabundo, ocioso y malhumorado, 

etc. Tíenu todu lo ri1<.Jlo, E:z; LHl auturita1~.ia, un ir~res-

Encw-n<::1 el 

Gs·t·.;:i<fD cJu11H.n1ci•Jl cJu liJ soluch.Jd, la violencia y la abe-
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Par Gltimo, Allan Lewis seRala que los personajes 

de Albee son espantos~monte reales y no 

84 
tro del Absurdo ouropoo, 

( 

C:lSl los del Tea·-

Los pur-~;onc:ij us de~ J. Ab~c;urdo son • •.::·"! ·· c:k~scompuestos, 

pierden su humanidad; Ffsicarnente son brutos o enfermos, 

constituyan tanto alegorías de los actitudes humanas, ca-

rno clich6s de una sociedad y, sin embargo, no son identi-

ficables, pueden ser exactamente iguales entre sf o trans 

formarse continuamente, Si a los personajes de Albee no 

se les puede asignar todos estos abtributos, por lo me-

nos la rnr::iyorfa son noto1-ios sin dificultad alguna,' 

Contraviniendo a Allan Lewis, Debusscher considera 

que m~s que retratos roalistas son caricaturas o alego-

( 

ri.as. Ambos tienen razón. Por un lado, "espantosamen-

te roa.les" refleja ya unr.J exage1~EJciÓn; no son sirnplemon-

te reales, se encuentran transfigurados por el horror, 

por uno realidad ciescarnizada, pero tal como la s~tira 

lo hace, la deformación revela la verdad. Lo "espanto-

so" est6i, rn1tunces, expro~3r.;1cJo <:i trr:1vés de la caricatura, 

de la alegarla, de la exageración de los rasgos que de-

lat<:in su verdadera condición, en forma impactante, 

De esta manero y muy pesimistarnente, podemos afir-

mar que no queda rn~s que el fantasma del hombre, por lo 

quo cr-:ibu r:wegunt<J1- ¿on dÓnde e~·:itá lo absurdo? ¿en el 

toutro o on lu vicio? 
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Por lo pronto, agoniza el ~xito de un hombre cuya 

vida ha sido dictada y fracasa un prepotente "visionario" 

de la verdad cuya vida ha sido perdida. Masificado o a-

tamizado, se atropella el uno al otro, y Nueva York, la 

resplandeciente ciudad, acaba por engullirlos, Uno y 

otro son antiheroicos: 

/el antihéroe es, según L. 
Mirlas/ el hombre peque~o, 
indistinto, gris, masificado 
e innominado, ultrajado en 
su condici6n humana y desde­
Rado por su cúmulo de debi­
lidades, complejos e inhibi­
ciones, que lo colocan en u­
na sjtuaciÓn de i§§erioridad 
ante la sociedad. 

¡He aquf al Ad~n norteamericano! 

6,5 Una pesadilla, ¿para qui~n? 

La razón por la cual Edward Albee ha recurrido a 

la presuntaciÓn de sus personajes, a través de la exage-

ración de sus rasgos m~s repulsivos y dentro de una si-

tuaciÓn ultrajante, se debe a que -como él mismo decla-

ra- "las obras no sÓlo debrn1 entretener, sino criticar, 

no solélrnente deban critica1-, sino 
86 

ofender. 11 

No cabrfa la menor duda al respecto; apenas apare-

cen en oseen a Pe t:rn· y .Jer1-y, cU<'Jndo tenernos anto naso-

tras un Fuorto contraste que dosordenadamente -un for-

rna tonto paulotin~ como vurtiginosa- acaba por generar 

.i\nt.11s du Cli<1ir¡uia1~ 
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, 
saludo, Jerry amonaza a Petar al diagnosticarle canear 

en la lengua por Fumar tabaco; tarnbi~n lo atemoriza al 

hablar de las enfermedades que puede contraer a trov~s 

de sus mascotas. Esto principio, quu a medida que se 

extiendn, se va violentando, provoca en Pe ter la acumula·· 

ci6n de una contenci6n reprimida, que su condicionamien-

to social no le permite trasgredir. Simplemente se so-

mete a la terquedad de Jerry: 

JERRY: Peter, ¿qu& te moles­
to o te confundo? 

PETER: Bueno, debo confosarte 
que no me esperaba una tar­
de como ésta, 

JERRY: Eso quiere decir que 
no soy el caballero a quien 
estabas esperando, 

PETER: No estaba esperando a 
nadie, 

JERRY: No, me lo supongo, 
( 

Pero a~ui 8~stoy y no me 
voy a l r. 

Opuestamente, tambi~n, a la disirnulaci6n de Peter, 

el cinismo en ~erry resulta inaguantable, su impertinen-

cia no GS más que un8 conducta descarada, Es un desver-

!;JDnzocio quo sin nii1gLHl ~:;entido de la p1-·oporc.iÓn escupe, 

LJrla trElG C:Jtr·a, i lflrJgones dt:! horTor·, imágenes hirientes 

quD di sf'1-ut<J re l.utar': 

•• / rn i buon<.J rnodr-8 E:Jbc:mcio­
n6 el buen viajo cuando yo 
ton[a di8Z a~o~ y modio; so 
urnbur-r;/1 f'r1 ol ':1dul Lu1-.io /,,. / 
F'o1- 1.u rnenu~, r::i~1u f'ue lo quu 
dijo al buan viojo .• , cuan-
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do,,, trajo su cad~ver a 
casa/.,,/ dos semanas dos­
pués de Año Nuevo mi p<eidt--e 
se estrell6 contra un auto­
b~s de la ciudad/ •.. / La 
hermana de mi madre/, •. / 
se ~~ri6 dl rodarse de las 
escaleras do su departa­
mento, mfo en eso entonces 
tarnbi~n!_la tarde de8 §i 
graduac1on de prepa. 

Jerry, no s61o vfctima de una vida regida por la 

muerte, ante la cual no ejerce ninguna voluntad, se en-

tretiene maquinando actos y cuadros necroF1licos, Una 

porcl6n central de su vida y sus relatos la constituye 

la bien detallada historia del plan de asesinato contra 

el per~r·o de la conserje¡ su conversaci6n "a borbotone~J" 

refleja claras intenciones de destructibilidad -es un 

medio de tortura- que a fin de cuentas termino con una 

doble rnuurto. 

En una cmtr~ev i sta, Albee declara que "el autor qui e-

rv Jo .fnposible, rniontras que el director quiere lo posi­

ble, "89 

Ouiz~ os por esto que -con sus respectivas diferen-

cias- la naturaleza del ambiente, como la de Camino Real, 

es m~s bion·fobril, delirante, enardecida; las fantasfas 

son 111<:iccJbr·w:;, e.1 or~dan :incJi.stinto, la oscuridad y la 

sDn¡-ir--ri r·r!·111ril l.<1'•, ·¡ todu rlicc:f1~a;:;1du -por~ Ja <Jctitud de 

f\ .J ;i i rif u1--r-1<Jl. r11uJ. ti ·t,ucJ du Carn.ino Flea.1 corresponde 
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Jerry, en l_i_:e Z_oo Stor-y, quienes, una reverberando y el 

otro, s;:Jl iÓnclose do 
(" 

Sl., constituyen una pesadilla. 

En la medida en que Jerry intenta comunicarle a 

Peter~ qL;é ocur-riÓ en el zoo.lÓgico, 'º" iriter~rumpe conti-

nuami:!nte par~;-:1 abr i 1~ pa!:;o o l n mons truosi dDd, para reco-

lectar, uno tras otro, los episodios m~s sanguinarios y 

violentos de su vida, He aquf un detalle de sus rnaldi-

tas lntonciones y de la obscenidad de sus recuerdos: 

/,,,/amasé la carne de ham­
burguesas y el veneno para 
ratas con mis manos/ ... / a­
brí la puerta del pasillo 
/,,,/y ahí estaba el monstruo 
/ ... /la m§0dad y una erección, 
en espera. 

Al respecto, Debusscher señala lo siguiente: 11 LCJ 

historia de Jerry y el perro alcanza tal grado de obsce­

nidad que la influencia do Genet resulta casi forzada. 1191 

Es evidente que de todos los absurdistas, Genet es 

el m~s procaz, encuentra en la perversi6n un maligno 

sentido del humor, que goza fervientemente y que con 

devoci6n, tambi~n, redime o purifica a sus temibles per-

sonajas, Para 61, ~l pecado es el camino de la salva-

ci6n, do la santific8ci6n; al horror os el ennobleci-

miento y J<:J gr-<:inc:Joz.:J du ~'iU!::• "hÚroes", los so1~er:> más ro-

pulsivos do la suclLldad. 

Aunqun F'ute1~ o•,, un<:.1 cri tura b.i.on acogida por la 

t;nc i urlnd, r111 r!~; rri(1· .• c¡ur! "un mínpr:i 
92 

VUCJO ta] 11 • 1 siri 
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tad, ni criterio; una silueta humana desfigurada por 

dentro, Sin ser repudiado, as tambi~n un ser repulsivo, 

No obstante, es Jorry quien encarna la malignidad de 

los 'hÓroes" de Gcmut, del 1-kmry-Cain de The Skin of Our 

}eetf~, del unive1~so de C;-3rnino Real. 

El desonfrenado discurso, que arrastra inevitable­

mente a Petar, es una consecuencia del estado patol6gi-

co que:! urJbi8rnc1 lé:1 vida diaria de .Jer-r-y y que en la ha­

morragi8 que produce, lo infecta todo, 

Se había señalado cH1teriormente que lo que le im­

portaba a Albee nra la vida drarn~tica y no el argumento, 

por lo cual no ero necesario construir alguna historia, 

Poi~ ot1~0 l;:3du, la histor~icJ no nocesi taba acontecer por­

que Peter y Jerry, deshurnanizados, no son hacedores de 

ninguna historicidad, y en ~ltima instancia, al funcio­

nar aleg6ricamente, reproducían simplemente un aconteci­

miento ajeno, propio de aquello que sim~olizan, 

Es en esta carencia de sentido hist6rico, en donde 

r~es i dB G 1 r:Jrrnn<J dr'.l 1 hornbru mudorno que también 1~epresen-

tan, A pesar de que se considere que el hombre es his-

tÓrico por el ém.Lo hecho cb 13xÜ:;tir-, el .problema funda­

ment;·J]r¡uo ?.n nor> p1~o";entB e~;; r.¡L10 ya no tiene conciencia 

de al.Lo; hundido r~n el des¡:wopÓsito y en el "sin-senti­

do" cluju du tdubur't.U-' ~,;u pr-opja historia y pir::?r"de todo 

sentidu clu LJ··;1c;cu11cluncia. 
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Por lo tanto, la situaci6n de The Zoo Storv, al con-------"-
cretarse en representar este dilema, no tiene sontido 

y se vuelve absur·cJ<::1; a cambio, se establece una rÍspid21 

relaci6n en la que la bestia acaba dovorondo al veget3l: 

JERRY: Defiéndete, tú, bastar 
do misorable, pole~te por 
la banca,pel~ate por tus 
pericos, por tus gatos, 
lucha por tu mujer; defien­
d~ tu virilidad, ~9 pat6-
t1co vegetalucho, 

La actitud de Jerry, sus vocablos, podriamos defi-

·nirlos corno la expresiÓ11 estr·idente de la ¡;:¡mr:r--gLrC:J, del 

odio, del desconsuelo; 
( . ,. 

podr1arnos tarnb1en considerarlos 

corno una s~dica venganza que ha tomado a Petar por vÍc-

tima. Sin urnbargo, no nos es posible compadecer a Poter 

y defenderlo, su pasividad os casi masoquista, su pacien-

cia es tambj~n detestable. Por este motivo, uno u otro 

no ofrecen alternativa, 
( 

y Sl, un verdadero repudio, 

Geralci Nelson opina lo siguiente: 

La experiencia dramática de 
Albee es eficaz e impactante 
porque est6 presentada en 
forma de juego, un ganador y 
un perdedor ante ninguno de 
los cuales se toma partido. 
Un juego que termina porque 

( . l . . s1, sin exp icac1ones, que 
finalmente no importan, yo 
~uo ol ofocto est~ en lugar 
d~ cu<:JlquiE:w pul c9b tud tcmi:1-
t1 cu en el drama. 

Ne le us necesario, pues, el argumento: lo inexpli-

cubJu nu [;/iJo !;u1-·uu Ed f'in,JJ, Ldnu duscJo oJ. pt·incipio; 
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si no ¿qu6 motivo podamos atribuir a una situaci6n tan 

insensata, a no sor por la reunión de olementos preci-

sos generadoras de un ciramo? Un drama quo no.por inco-

he1~ente es rrienos significativo y profundarnents sorpresi-

vo, 

Bajo qu~ t~rminos puede entenderse que Jerry inten-

te cometer un crimen con tornura, ~ 

como se lo hab1a pro-

puesto, sog~n ~l: 

Primero, matar~ al perro 
con dulzura,,y ~i no f~ncig5 
na, lo matare simplemente, 

¿Con qu~ sentido, tambi~n, incurre una y otra vez 

en el relato soez y ofensivo de episodios que no le in-

teresan a nadie? ¿Por qu~, Peter, aunque se resisto no 

deja de oírlos -por qu~ no se va? ¿Por qu~ permite que 

lo deshagan con insultos y majaderías? 

¿CÓrno pr1rlr'Íu unu e:.'.plicrn-so que ol infantilismo 

inocente de la disputa por la banca habría de terminar 

en un;:J rnui::n-tu r~sp;::int;o~:>c1 y que a fin de cuontas no resol-

vor Í a nucL 1 :, 

¿Por qu¿ razon habría de reunirse tantos y punzan-

tes olomentos di~cordes y dostructibles; a qu~ ha de 

, . b conducir e~;;te curn-po d1~an;at~.1co que p<Jrece L1rla1-se de 

sí rni srno? 

"Su i nsolenc i c.1, su dureza, y su sar-casmo lo arras-

tron /a AJbuo/ profundamente al escepticismo del Absur-

d1J. "~11, nci '3 i-·e ~~.poncJur f <:J Anr10 F~<::1u luce i . 
I 

·-
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Ante todo, Albee infundo miedlil, "maniatG la Elbsut'-

didod /,,,/y deja o uno reaccionar; traspasa nuestra 

conciencia superficialrnente por;_;¡ plasmar de .interrogocio-

nes, una vez que se ha llegado al inconsciente, 1197 

Evidentemente, Albee no apela a la razón, .sino a 

los sentidos y a trav6s de ello penetra Íntimamente en 

nosotros, en nuestra sensibilidad, y no en una concien-

cia enclur·ecicla. 

Quiz~ la obra es una alegoría de nuestra propia 

experiencia; conforme JL:r-ry va despojando a Petsr de sÍ 

mismo, desubic~ndolo de su realidad, el autor expone 

una serie de circuitos que lastiman -e igualmente des-

pojcin nuu~tt u JÓgica, desubic6ndonos. Lo que hace Jerry 

es "doler-Je" a Peter, rnient1-us que la obra le duele al 

espectador; ambos hieren profundamente el sentido de 

la vi da. 

Kneep.le1- consider-a que "las obras de Albee ofrecen 

constantemente el 
98 

p1-ernio y el co:;tigo al espectador." 

Esto es ~ 

as1, ya que The Zoo Story es una obra en la 

que frecuentemente ocurre la mimesis; Petar se enloque-

ce, o Fln do cuentas, cuundo Jerry ha enloquecido sufi-

cienternent(;), la vÍctirna inicir:il es el 1~ltirno culpable, 

el agresor os quien termina ocuchillado y la tardo vera-

niego, ul µlucontoro dfo domingo, el dfa de sol, acaba 

por ur1-oncn1-Je ele cu<Jjo J;:_¡ vida a Jerr-y, y a Peter junto 

--
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con él: 

JERRY: No volverás a regre­
sar nunca más ac~, Pete9~ 
se te ha desposeido ..• 

Pa1~te de nosotros queda también desposefda: la 

certidurnbr·e. Sin poder elegir una u1ternativa,queda 

fuera de nosotros cualquier posible respuesta, se nos 

ha ori l L3Clo a la deriva de.l ve1~dadero "sin-sentido" de 

la vida, algo en nosotros ha sido ultrajado, no hay otra 

sensacl6n que la tristeza, ¿Para quién, entonces, ha 

sido osta posodillo? 
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1 ,• "Albee has ornerged as the leader of the American 
Wing of the The<03ter of The Absurcl," Richard Arnacher, 
Edword Albee, p. 20 
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sense is an end without explané.1tions." Elizabeth Phillips, 
"Albee and TheTheatre of The Absurd", Tennessee Studies 
_in Li _!::e~~i.ólt_ure, p. 75 

37, EssJin, op. cit., p, 125-126 

38, "Action .is static although the drarnatic struc­
tur-e is highly achieved, 11 Paolucci, op, cit., p. 32 

39 .. JERRY: But 1 rather imagine you' d rather he ar 
about what happenned at the zoo, 

PETER: Oh, yes: the zoo, That is •• ,if you,,, 

JERRY: Lot rne tell you abuut; why I went, .. well, 
let me tell you sorne things. I've told you 
about tho fourth floor of tha roorninghouse 
wher~D I 1 i va J. , / The ~~~1 Stor-·y, p, 27 

40. (Thu f'oJ lr.1winrJ •;¡1r?r:t;hl •• h;houJd be: dunu with Ll 

gro2.1t c:ID<Jl uf <Jcticm, tu •.JC._;:1iuve::: ;:.i hypriutic uffect on 
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hoLJrs thfft we looked i nto eüch other' s face, 
we rnade cont<:Jct, Thf:l_}oo Storl, p. 34 

43. Gottfr.iocl, op, cit., p. 55-56 

44. "His search far a new drarnatlc ldnguage is part 
of o deep-rooted instinct to find a~aquate expression 
far the ess8ntial dilemma at the heart of the modern 
exper.ience.'' f¡3olucci, 5::2· !:'.it., p. 5 

45.· En ol capf tul o éJnter'io1··, y tomando como fuente 
básica The Theory a~ TechniqL!.!3 of Pla>::wr~ tinsJ de John 
Howard Lawson, se hab1a hecho la aclaracion de que una 
obra dram~tica consistf~ en lo siguiente: 

ESTRUCTURA 
DRAMÁTICA 

A. conflicto 

B. acción 
dramática 

c. unidad 
dramática 

O. proceso de 
selección 

A. continuid<Jd 

oposición de fuerzas que 
se dirigen hacia un fin, 
ol que para lograrse, ne­
cesita una crisis de por 
rnedio. 

cambios de equilibrio tan­
to mental corno Físico cuyo 
m~ximo desajuste lo consti­
tuye el clfrnax, corno la 
consecuencia do una causa. 

purtiendo de una unidad te­
rn~tica, corno de una unidad 
du Dccic)n, la unidad clirnEi­
tica constituyo l~ reeliza­
ci6n concreto de las prima­
ras, al rosolvor ol conflic 
to, gruciaLl ol nuovo oquilI 
brlo de las fuerzas. 

a partir de la probabJlidad 
y la necesidad, el autor e­
lige causas para un efecto, 
extensivas y potenciales. 
No es un proceso narrativo; 
por lo tanto estas causas 
no dsbon ser documentales, 
sino fund8mentales. 

~ 

transici6n precisa de cau­
sas y consecuencias 

ni ounto do partida do las 
e i 1-cuíléoitéir1ci af_;; se eGtabJ.o-, , 
co que accion se ojecutarfu, 
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C. progresión 

D. clímax 
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zaciÓn 

f,' diálogo 

G. espectador 
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qui~n, cu~ndo, dÓnda y por­
qué.' Es el movimiento in·­
tr-oductor.l u. 

la subordinaci6n de las 
. l ~ partes en una misma inea 

pero en grados diferentes; 
esto establece la potencia­
lidad y la extensión del 
drama,· 

el choque final que, reba­
sando cualquier expectati­
va, constituye el princi­
pio del Gltirno ciclo; 

la suma de las relaciones 
d8das, para determinar las 
acciones individuales. 

una unid<-xJ de acción verbal 
quo al surgir de los even­
tos, exhibe los elementos 
de la composiciÓ~ y al ex­
tender la acción rn5s allá 
de los eventos, dramatiza 
fuur2as que no so ven. 

el p8r&rnetro frente al cual 
la t6cnica dram~tica preten 
de lograr una rn~xirna res- -
puesta. Esto es lo que le 
da sentido a su lÓgica y a 
su pr"opÓsito. 

Estos elementos, pues, constituyen el c6digo del 
lenguaje dram~tico, Me he permitido considerarlo corno 
lenguaje no lingUfstico, ya quo, segCn explica Andr& 
Martinet en Elementos de lingUistica gene,-.al, el lengua­
je , an tanto que sistema de signos, ha sido empleado con 
diversos sentidos met;.;ifÓricos. Así so habla de un "lengua 
je de animales", cle.l "lenguaje de };=is flores", corno de -­
cuolquior lenguaje artificial 4uo ha creado el hombre pa­
ra organizorso (seriales do hL~o o de tr~nsito, la clavo 
morse) y quo formula un código como tantos otros. Así al 
dram;:i ccw.,-.os¡:irHKlu un l8ngu<Jje quu ro t~; prc:!cisarnonte l.in·­
gGfstico. Para entender u.L lunguaje un su sentido lin-

.. r . f" ~ gu1st1co, r:;·, un r.!c;Lu c<:ipJ.tu..lo, r-cf. #l'l8 

ll5. Pn1·;1 r·1?cnr·d<Jr' !~.ir11¡1li.: y t:;ir·1LÚLi..c;::Hnnnt;u, 
dr·;:Jm;;..1 r.:!c; <:Jc¡ue l. l<.J p•-wtu do Lél d1-·•..Jmutur-cJ.Í<J c¡uo v<J 

de •:;u rx·opiu concept~uul..izuciÓn, en .121' rnodicicJ en 

u l anti -
en contt~; .. 1 

quo su 
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niega el di~logo, el conflicto, la caracterizaci6n, el 
movimionto progresivo, y la precisi6n de la continuidad 
y la exposición, para sustituirlos por una nueva 16gioa; 
es decir, una estructura y composición no convenciona-
les; 

Howard La~son, tambi~n, explica que antes de lograr 
que la oposicion de Fuerzos llegue a un Fin, la obra an­
ti -dr'é11n&iti ca ~-,e concBntra en l <'J exper: ''r·1c i. a mer~amente ¡ 
se da un<01 afcctaci Ón sin voluntad, una emo ti vi dad impro­
bable por la lÓgica de la realidad y marcada por la con­
tradicción; el antagonismo es est~tico y la crisis no 
progresa, ni contin~a; a c~nbio, se repite y culmina en 
la sorpresa, la cual a veces puede suponerse y a veces 
no; en este caso, la sorpresa es un impacto directo, con­
secuencia de un suspenso encubierto, 

47. Gottfried, op. cit., p. 12 

48. Para proceder a explicar ol concepto del habla, 
es necesario volver nuevamente a revisar el concepto del 
lenguaje, no en un sentido metafórico sino lingLlfstico. 

" . . " h Antonio Alca] a y Huberto Botis, en La comun1cac1on um~-

na y la literatura, definen al lenguaje, como la Facul­
taci[::iotencial -hurn¡:.ina que constituye tanto un medio de 
comunJcaci6n, corno un sistema estructurador de contoni­
do; es decir, que es la facultad de transmisi6n y ula­
boraci6n de mensajes. Para que esta potencialidad pue-
da funciona~ se materializa estahleciencio un c6digo de 
se~ales, por medio del cual se identifican los mensa­
jes, A esto cuerpo se le da el nombro do len~ua y consi~ 
te en Ja manifestaci6n concreta y social del lenguaje. 

Para que un mensaje pueda procesarse, no requiere 
nada m6s de una potencialidad y un c6digo quo lo identi­
fique, '3ino que~ os necos<.:u-·io que exista un emisor que 
lo olaborD, cuclifique y t1~<:x1srnit<'J, y un recGptor~ que lo 
reciba y descodi.f'.iquD, por rnedio del habla, quEJ aunque 
sea un hecho éciDC.iLJ.I., es ".lu t'D<Jlizacion, -no colectiva 
sino incl.i.·.;idu;J] y inrnnant6m~r.J e.Je la lengua", nos dico el 
pi-opio Antor1iu Alc~JJf.1, en El concepto de corr~ecciÓn y 

t . . l. .. ( . . . 
prGr:; J.r:JJ.0 __ 1ng~~-:::_t1~. ~ 

Sintat.iz~ncio, R~ul Avi.1.a nos proporciona la siguien­
te definicién1, un L:i .Lenquu y Jo~,; hablantes: "ol código 
de l<.1 crnnun.icuc.iÓri--ITngi_J'r-;:-;~ticéJ (e;- sea, el lenguaje) en 
Fortn•'.1 cr:i1ocl,iv;:i en; .l.<~1 J.onc¡11•.1: el rnenc;ajo, la 1~eu.112EiciÓn 
ClHlct .. uLu del c1~1diuu o 'lc:;t:;·;J~~.; ~un hwrnc:i individual] 13!.:; el 
h<1bl<:1; ;:1rr1h<J'3 '._;u pr"U'..,LJr]onun. nu uyi~,,-tir{a el UllCJ sin l;:::i 
citr7:;--y '.1.i.cu·1 1 !1 .. ·;,¡," f=';1r'<J 1w1;.1 r•.:;:i.l i ;-..ici6n, !:>U nncesita un 

c1.rur·pu du 1-·1.:f.1n·ur1ci<_1, y ¡.1;1r-._.1 1;uu 1~~-;tu funcionr:J, necosi.ta 
r-·o;_¡J i /t.11 .. ·~-_;u. 

[·, urr 1 <J 111;1r1i f'c:;t;.1r;ic~n rk: c•.ote curÓc1;er· individu;:Jl 
~ 

y t11ut11lJntur1Du, cluntJ1~ /dbuu cuncibo el dr-<:in1t:J do The Zoo 
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Story; el tiempo de la obra transcurre en la medida en 
que ?e reallzo la lengua en ol habla. Aquf el di~logo 
va mas all& de la denuncia de un lenguaje doscodiFica­
do e ir10¡.JGt~wnte, del "sin-sentido" de su utilidad y sig­
nificnci6n. Aquf el drama no s61o existo porque ol len­
gu¡:¡j G ya no cornuni c<J o ya nuda el abor~a, sino que par­
tiendo de esta decadBncia, el drama ~~iste, en tanto que .. ' (' , 
la accion es ol habla. Aqui no hay ilaloga quo surja de 
los eventos, sino que ~stos sy~gen del di5logo; los ele­
mentos de la estructura, como los de la composici6n, se 
subordinan ul conflicto verbal. 

p. 17 

lJ 9 • G o t t F r~ i e d , ~ , ~ i t , , p . 56 

50. JERRY: Do you rnind if I ask you questions? 

PETER: Oh, not roally. 

JERRY: I'lJ tell you why I do it; I don't talk 
to mmny peoplo -excopt to say like: give me 
a be0r, or where's the john /:.:¡ You know, 
thinsJs likc th<Jt. 

PETER: I must say I don' t. 

JERRY: But every aneo in a while I like to talk 
to son1ebody, real ly talk; like to get to know 
somebody, kno w al l about hirn .· The Zoo Story, 

51, Cf. en este capftulo, ref, #18 

52. JERRY: lt prob<Jbly wasn't a fair test, ~R~t 
w.i. th eve1-yone separated by bors from ever~yore 

else, tho animals for the most part from each 
other, and always the people from the animals. 

The Zoo St01-~, p. tJO 

53, "The ti:~rrclency to return to ernpty cornrnonplaces 
may be the first trace cf Ionesco's influence in this 
plc1y / ••• /" Or:!bu~0;~_:;cl1t:w, ~!?·· ci_!•, p. 13 

SIJ.· PETEFl: l didn't rnt;<.:.lfl tu sC:!errr .. ,Dh ••• it's that 
yo u cJur·1' t r"'E1;:11.1 y c•~ll"'l"'Y on d convBr~.:;otian; 

yuu .iu,~t. <W>k c¡1HJ!c>·t irJn'.> <.1nd l 'm no1~1nally. 

55. 

uh •.. 1 u t. i 1 .. 1cr 1 t.. ].l:~~~~l_:'. __ ;?_ t1_~~·y, ¡:i. 19 

PETEFl: 
l ... 

l c<.1n' t 1.1ndu1-'.·_,f..;:;¡nrJ 1·1hrJt, •• 1 don't think 
\'ili:/ c.l.i cJ :;uu L1~ 11 r'1u <JJ. .l uf thi s? 

Jl':RRY: \'lhy n1J t'~' 

PETEA: 1 OON'T UNOERSTAND! 
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JERRY: That's a lle) 

PETER: No, it's not, 

JEr-1RY: 1 
a.long. 

tried to explain it for you as I went 
I want slowly; it all has to do with ... 

ibidern, p. 35 

56, "/ ... /as .i_f two half-livr 
public man wcrc cuming 
pos'.:.1ibJe." k:cr·nc::,n, op, 

to jo in, 
cit., p. 

~J L 

140 

57. JeE;Ln3 Plá, op, cit. p. 140 

, ¡_;1·ivate man and 
no communication is 

58. JERRY: The dog, I think I told you /.~./is 
black; all black except for the blood-shot 
eyes, and.,.yes .•. andan open sore on its 
right forepaw; it's red, too/ ... / Ido be­
lieve it's c:~n old dog /,, ,/ almost always ha::; 
an erecti on / .. ·. / that '~,; red, too, And ,· ,·, what 
else?. ,,oh, yes; there's a grey-yellowish­
white color, too, when he bares his bangs,· 
!Like U-1is: Grrrrrr1~1 Thn Zoo Stor;;¿, p;• 30 

59. Paolucci comenta que la historia del perro es 
una par~bola del cancerbero a las puortas del infierno. 
Jerry -una especie de Jesucristo- al querer traspasur 
le entrada dol edificio, desde donde el perro gruRe, in­
tenta dorrlbar las puertas del infierno -el inframundo 
que habito- denotando as[, una n<Jturaleza demoniaca del 
perr~o y otr·¡;3 l1eroic<::i y sacri Fic<Jd<cJ de Jerry. Paolucci 
relaciona inmediatamente a Jerry con Jesucristo, no s6-
lo por~ esta 2cti t:ucJ, sino por- léJs implicaciones bÍbl.i­
cEJs que los nornbr~e':.; c:Je Pu tc;r- y ..Jcr~ry sugieren, que más 
precisamente corrBsponden a Pedro y ..Jeremfas, aunque 
no ~:e closc<:wt:;:1 J <J po'.~i bi Ji cl;Jd r:Jr~ quu corresponda, el 
non1br·e du _le1-1-·y, <J.l ele Je~5Úcj, en la medida en que 18 
situaci6n dacia entre Poter y Jurry precisa m5s las con­
diciones de Jesús ~ue las de ..Jeremías. Debusscher expli­
ca concretamente en ci6ndo reside con exactitud esta 
semoj;_:inz<:1 o p;'W<:ilr.:di.é;rno. Eri ¡;:·irnur .!.r..Jgar, .Jerr":/ muere 
por~ unrcJ rv;cr~~:-;id<.irl ele:! <Jfuct;o '/ ';UnL<:icto, ~.><Jcrific6inciosc 
pur·· L! J Ju'_:;, cur;1n Ju-:;LJc> ~3r-1 !.JC.Jr:i- : f- i cÓ pur- arnor ;' en segundo 
lu¡;i;:w, ~.:;u 1onsiu<]jc~ f3c3t8 con"'tr·uic:lo pcw modio de par~ábo­
Jn~;, 1¡1.10 F'utur-, curnri cu¡_¡Jr¡iJir.:1- f·';:11·i,_.uu, no entiende; 
un tcn~cur·· L uu,_11-, <Jn Lu~~; dr.:J uur: Jer": <.JJ <::ir~r--·oj o al a1~mD, 

p1-cmuncL'1, t.rJJ curnu .Jusú~:; Ju hi;:i: "' ol Monto de los 01.i­
VCF'· "'~"-r "'("''·1'" '! r,,,., cL1·-i1--1·r·i 1, 1··· ~ ... ,-JJ Jer-r·1 ""gon1·~a ..:J • l t\ -.i . . ··-' .... 1. , , • ... 1 , . L. .~ . ..... J [, l .J 1 t ... LJ U H ( ..J J ~ "- : 

oxcJc1rnu "¡D.i.o':,; 1n[o!", ;:;i Ju r¡ur_, Ju.,:i•_, f1uhi1·!r-u C:Jgrogado: 
'',:,f"r11' i)Lll:: fr"J 11,1'.• ;;i,.,r11Jr111;--1du':1

" 

l•,r:r'r1: 1r·1 •H'i;:rdo .i rJuu.I rnur-1l~u 1 ']1.JLJ Pu tc:r- e~~' LHlrJ roco corno 
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el Peciru do Crista y qua Jorry os Jeremias, el desertor, 
que al ~cudir Gon Podre le expresa: Pedro, •• ¿Pedro? .. , 
Pedro, .. gruciuo, Acudf a ti y t~ me consolaste. Amado 
Pecfr·o." Cf', ol Final cJ(~ The Zou Stor--_¿ p<Jru encontrar lrn:.; 
equl V<J lc!nci éJ'._; cfu c:::;tcJs p;::w 1 arner1 tos. 

f1u:0;pucto ;_¡]_ :.:;imlJuJi~'Orno oor' medio del que expr~esa su 
so] edz:id, tc;nurrc'..i nun,ur-·o!.";Do·i D j ernp 1 o~;: E! J mundo cDnteni do 
en un ZD0Jé1s_¡ i cu un el que te:> dos ustán enco1~rados en jau­
las individualo~, lu doscripci6n do su desvencijado ho­
gEJr~, 1"1 rnrn-oinuliclad r<:iciwl y ~é;ocial do sus vecinos, .los 
por~trn-1-otr"<Jtus 'l<cJc.Íus y la conducta obsef;iva e inLJti.l do 
sus vecinos y de s{ mismo, 

60,"Lightning offocts, extr~aordinary sounds, mEin.ip­
ulation of inanimate objects and stage presentation .in 
regard of the viewer's emotional response is what Albee 
lacks, 11 Phillir:'"'' op, cit., p. 75 

61, "lt brn:irs di rectly wi th the breakdown of lan~ 
guaoe, the attempt to .live by illusion, tho alienation, •. 
the terrible loneliness, as handled by Ionesco, Beckett 
and Genet." A.nacher, ºe· 9.it:., p. 41 

62. JesGs Pl~ comenta que Jorry teje su enredo con 
gracia y encanto al mismo tiempo que, diab6licamente, ca­
da pal.abra que usa ss po~tica. Por el contrario, las pa­
l sb.~as de Pete¡~ son compl.etarnente prosaicas. ºí='., ci t, , 
p. 201 

p. 48 

63, JERRY: And now I'll toll you what happenned at 
thr:: zoo, I 1:hink,, .1 think this is what hap­
penned at the zoo, .. I think, I think that 
while I was at the zoo l decided that I would 
walk north .• ,northerly rathor ..• until I Found 
you, .. or somebody, .. and I decided that I 
would talk to you, ,, I would tell you things 
; .. and things thut I would tel 1 you would, 
Wel J., here wa <:ir"e. YoL1 see? The Zoo Story, 

64. "He's unph.ilosophic <:Jnc:J rnakes far Ein unconscious 
acceptanco of thot vory consensus ha scorns.'' Paolucci, 
op. 9.i.t,, p. 18 

65, Dcd:iu~;scl1u1~ curi~;:;j dr.w<i quo los Únicos sfrnooJ.os no 
vor~bu.lo~; ~;cn1 J.1 bur1c.r --~;frnhu]<, r:lu r.wotecciÓn, do atadu·-
ru o J.;c.1 rnut1"i.::- y uJ r::uchllJo que -•5e·.JC1ri Pl.Éi tamb.iÓn- e~> 
un ~:;{rnbo.lo duJ ¡::ierio, 111 qur~ penetra er1 Jerr·y, corno suced:-..! 
u11 DJ cr1iLu, irlll1ulur1du ];; v.icl<.:i, Fuu Pic<Jsso quien citEJdo 
por·· .Jec>L~r; ¡:01,ij, hab.l.Ó del ojur·ci.cio de J.c.;1 infl.uenc.ia de Jos 
s.frnbulo~-,. 



344 

66, PETER: A man in his eorly forties, neithor fat 
nor g;_7Junt ~ neTther h<:Jndsome nor home ly, He woFJ1-s tweeds, 
smokec; ;¡ pi¡;a, cr-J1-riu~::; l1ur·n-rirnrned ~Jlasseu, Although he 
is rnovinr:J into midcllc= age, his dt"ElLl!3 and his manner~ 
wou1 el ~:·;uuFJº~'; t: ¡_¡ mar< younriur--, 

.JEFi.C~~: A m.:ir-1 in liis .luto thir·ticrn, not poorly 
dressod, bu~ carelessly. What was once a trim and light­
ly rnuscled body has bagun to go fat; and while he is no 
longar h~ndsome, it is avident that ho once was. His 
fall from physical grace should not suggest debauchery: 
he has, to come closc:ist to it, FJ g1-e<:it wearinoss. The 
Zoo Stor·.z, p, ·11 

67, "P8tur and Jt::n~y -murder·er and victim become a 
single irrevocable fact," Paolucci, op,' cit:, p.' 43 

68, Oh, my God! Peter y Jerry pronuncian indistinta­
mente .lo misrno, al final do la obra, The Zoo Story, p. 49 

69, Sw mdcire murió cunado tenfa diez a~os, cuando 
abandonó a su i l usarnente enamorado mar· ido, u quien dej Ó 
solo. Su padre murió un mes dGspu~s, atropellado por un 
camión. Lu t.Í<J que lo 1-ecogilJ murió a] r--odars;e de las 
esca.leras, el dfa de su graduación de prepa. Cf, en este 
capf tulo, ref, #88 

70, "M<:my of my character--~c; h<Jve no nE1mes or forget 
tnem." Albee en Oebuc.scher·, op, cit:., p. 25 

71, JERRY: All right. Who aro your favorita writers? 
B<::iudGl<:Jire and J,F'. Mar--qu<"Jnd? 

PETER: \•/o.11, I like a greot rnany wri tEws; I 
have a considerab.le.,,catholicity of taste, 
i f 1 rnuy ~.:i<-::iy so, Tho~Jo two rnen 81"'8 fine, each 
in his way. Baudel.t:Jin~ of coursB;,. uh ..• is 
by for the finar of the two, but Marquand has 
a place •.. in our ... uh, ,,national;,, The Zoo 

Stot-l'.'_, p; 21 

72. PETER: Besides, it isn't a question of honor 
but even if it were, you wculdn't understand, 

JERRY: You don't even know what you're saying, 
do you? ibidem, p. 44-45 

73, CF. en este capftul.o, rof, #59 

74, Arnachrn .. , up. cit., p. 75 

75. Esto sÓlo cobra importancia en la medida e~ quu 
(;r c:1111!.1ur1¡1lt: 1:1111111 1111.1 ;1]1!!J'11·Í•1: r!r1 U';o sonLidu, ya no 
puec.Jeri li;_1cur· ld!,;Lur'.Í<J, yu quu ut1~0!:; J.a hiciuron por el.los. 
No ";(~1-.Í •J r;,.ir-o t]UC! E~stci ocurr i ura no1-rnalmente en L.:i virJ;o:i 
rnur.J1n--n;1, 1¡.1•: i;1111hit:r1 r-n¡-1r·r?•:1?r1:.;1n, J'•·.J quu di nu tun• 1 r-



345 

conc.i.oncio do sus uctm3 o a.l convertirse Eln suicidas, 
puede con~;idcirárGE.dos deshacedcwos do historia, O acaso 
¿participan de una conciencia hist6rica? 

76, .JEARY: I was so hoping tho dog to be waiting 
Far rnD, I WéE:>,, ,'well, how would you put it,,, 
enticed? ,, ,fascinated? ,,,no, I don't think 
so,;,hoort shattoringly anxious to confront 
rny fr·irmd <.Jgai n, The_ Zoo Stot~y, p, 33 

77, .JesCis Plá, op, cit., p. 157 

78;• .JERRY: I don' t think t:he lady eats anything but 
gar·bago, The Zoo Stot::.¿, p, 3·1 

79,' "The constant thr-eEJt of the normal becoming poth-­
ologi cal because of the procarious balance between sanity 
and insanj_ty." Pc:io.lucci, op, c.it., p. 37 

80; Estos t&rminos no est6n empleados con un sentido 
sico<~1r1u.1Íticu, ~>.inu quo, como olrnnontos de un léxico con­
tempor~noo, ciistinguBn, Gunquu no profundicen, modos de 
conduc t<::1, 

fJ1; PaoJucci, op. :,::it., p. 51 

82. 11 P0~tt-;:r- in not <'J living pe1~son: he is an agglorn­
eration of exoggerateci traits, a collage of burlesquo 
and farsical burgeois churactoristics - the incarnation 
or the caricature of an idea/,·;,/ closer to the allego­
ry 1~athrJ1~ th<::1n the re ali sti e portrayal. 11 Debusscher, 
op, e i t, , p, 1 5 

83, Arnache1-, op, e i t. , p, 80 

84. AJlan Lewis en ,Jesús Plá, ?P· cit;', p, 210 

85, L. Mirlas, ibídem, p. 189 

86, "Plr.:1ys should not only entertain but criticize, 
should not only cr'i ticize but offend," Albee en Arnacher-, 
op, cit,1 , p. 34 

38 

87; .JERRY: Peter, do I annuy you, ar confusa you? 

PETER: We.11, I must confess that this wasn't 
the ki.nd of <:Jftur-nuon I'cJ ;;:1nticipated; 

.JEFlRY: YoL~ mean, 1 'rn not the !Jf.:intlernan you we1~0 

expect i r1g, 

PETFH': r W•r'.n'I. 1~··-rll~1;t.Í/lfj .w1yhnd:; . 

.JEFlfW: Nu, J dor1'L irnas1ir10 you were, But I'rn 
hr.:!1··u, ;1111:1 I'rn nut· lur.:ivir-i]. P1e Zoo Stor-.l:, p. 
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88, JERRY: /, .. / good old Mam walked out on good old 
Pop when I w~s ten and a half years old; she 
ernba1~ked on Dn acJuJ ter·ous turn / ... / At .least 
that's wh~t good old Pop told me aftor ha wont 
down/ .. , /b1-ought hc~r body north / .. , / flap 
celebrated the New Year Far an even two weeko 
ond then slapped into the frant of a somowhat 
moving city omnibus / ... / Mom's sister /,. ,/ 
dropped dead on the stairs to her apartment, 
my L:Jpp<.Jr' trne11t thon, too, an tho afternoon o F 
my hi g/-1-~,choaJ. graduat ion, i bidern, p, 23-24 

89. "The author' wants the i.rnpossi ble, the di1~ector 

the possib.l1i." Al.bue in Dick Cavett Show 

90: JERRY: . , , / I kneaded the harnburger and the 
1 at poison together between my hands /,, ./ 

I upaned the daar to the entrance hall, and 
the1~e the 1nrJnster was /. , , ·¡ mal evo lene e wi th 
an uroction, waiting. The Zoo Stery, p. 32 

91, "The stary of .Jerry and the clog reaches such a 
degree of obscenity which rnakes it re]uctant to notice 
Genet's infJucrnce." Oebus!:3chor, op. cit., p. 58 

p. 45 

92. JERRY: /,,./eres un vegetal, y ligeramente 
rni ape, creo, . , 

.JERRY: / .. ,/ you are a vegetable, anda slight­
ly nearsighted one, I think •. ; The Zoo Story, 

93 • .JERRY: Yciu f'ight, yciu 1:1i ::;er~c.Jb1e bastard; fight 
far that bench, fight far your parakeets, 
Fight far your cats, fight fer your two daugh­
ters; fight fer your wife, fight far yeur man-· 
hood, yeu pathetic li ttle vegetab1e ,· The Zoo 

_§tor~y, p. 43 

94, "Albee' s dr-arnati e expc?ri en ce is effecting or 
shocking because it is presented in the forrn of a game; 
a losar ~nd a winner in regDrci of which any of both, 
one t;:;iko~; ;_:¡ p<0J1~t:y. A grnne whi ch ends j ust becDuse, wi th­
out oxplanGtions, which is after 811 unirnµortant, far 
tho eí'Tuc t·, t.Jkf~!c; t:hu pl <JCB ni" ·t:humcitic neatne~:::; in dra­
rn;,J, 1' Nn/•,ur1, c_~L'· ~_!_:·, ¡i. 107 

!J5, .JEHfW: F-i r'.';i, 1 

, ¡r ,r.J 1 1 Lr 1 ;J L 

.I!2~.3:_:;i..:_i __ §_tc~_::_)_'., p, 31 

l ' 1 J J. i 1 1 1·.hu 

· i<H1•,:n' t wn1··k ! 

do0 with kindness, 
I'll just kill him, 
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96. "Insolence, harshness and sarcasm draw him to 
the profound skepticism of the Absurd. 11 Paolucci, ~; 
cit., p. 10 

97. Franzbl clU en 
, 

Je sus PlÉ1, op. ~., 
175 

p. 

98, ''Albee 's plays offer a constEJnt reward and 
punishrnont For' the audience, 11 Kneepler, ::e_. cit., p. 279 

99, ~ERRY: You won't be coming back here any more, 
Peter; you've been dispossessed /,, ,/ The Zoo 

Story, p. 48-49 
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7, Conclusiorm!oi 

Aunque Finalmente se ha llegado a la Última parte 

del trabajo, todavfa surgen brotes de inquietud e interro-

gantes; no se ha omitido un juicio pragm~tico, y, sin em-

bargo, on un principio se anunció categóricamente que 

The Skin of Our Teeth, Camino Real y The Zoo Stor~ son 

tres obras que manifiestan el Absurdo en su incertidum-

bre moral, en sus ,desordenadÍsimas perspectivas, en su in-

coherencia, en su forma desbaratada, 

En la medida en que esto sea cierto o que constituya 

una equivocación, se descifrará la ambigüedad misma de la 

tesis que ni afirma ni niega: El Absurdo en tres autores 

norteamericanos: Thornton Wilder, Tennessee Williams y 

Edward Albee, 

Así corno es posible llegar a establecer líneas y pun­

tos de gran exactitud, no es posible dejar al margen dife-

rencias sutiles o radicales que a la vez que nos prometen 

una solución, no dejan de jugar con proporciones y combi-

naciones distintas que evitan cualquier sedimentación en 

la respuesta, 

De tal modo que, habiendo aceptado que los tres han 

sido grandes experimentadores -Wilder modiflc6 h~bilmen-

te la concoµciGn ospacio-tsmporal, Williams conjug6 en 

f . l ~ 'J d' ¡'. . su L1erz;:i v1sc1~r-r:i. una rt~o;p1c<i 1a .. ect1c<J, mientras que 

Albao descubro on lra ~omposici6n musical, la naturaleza 
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de la composición dramática- y grandes escandalizadores 

-cuando se estrenó The Skin,,,
1 

el público abandonó inme­

diatamente la sala; en el caso de Camiho Real, la crftica 

atacó severamente, en tanto que The Zoo Story ni siquiera 

pudo estrenarse en su propio pafs- motivos por los cuales 

emergen de su contexto, formando entre sf una cadena, aho­

ra es preciso distinguir cómo visualizan el Absurdo, en 

qué medida se apartan de él y qué tan discordante o no re­

sulta su diversidad, 

7.1 ¿El "sin-sentido" del Absurdo es el mismo en las tres 

obras? 

El "sin-sentido" en The Skih of Our Teeth, según in­

siste la obra misma, es aquello que nos arraiga a una vi­

da inÚti 1, mediocre y rutinaria, a una media muerte -como 

exclama Sabina- a aquella existencia que encuentra funda­

mento en el despropósito, 

En una rueda vieja, ya casi por vencerse, el hombre 

y su historia se repiten, repar~ndola dificultosamente.· 

Heredan así despojos, desde las glaciaciones o desde que 

Dios sopló en los tiempos bfblicos, o ahora que el mundo 

moderno permite que el hombre lo consiga todo con sólo 

apretar un botón, para sujetar la eternidad entre sus de­

dos, y~ así, plasmar en una media vida, una generación· ~ras 

otra, cada vez m3s dosvoncijoda, 

¿Qu6 buen sabor puede percibirse en este h¡bito me-
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c~nico y masivo de una eobravivencie ya indigesta? ¿Este 

es el motivo qwe da sentido a la existencia? O, ¿acaso lo 

es la aburrida vida doméstico da lc's Antrobur,1 que permane­

ce en un estado de hi~n6tica mediocridad? ¿Para qu~, pues, 

ha sobrevivido el hombre, para separar la M de la N? ¿Ha 

sido el alfabeto una salvación, o lo ha sido la invención 

de los paraguas, que quiz¿ - o quiz¡ no- protejan a la ho­

ra del diluvio? ¿De qué ha servido la ociosidad dada al 

hombre, se han resuelto las necesidades de antaño? ¿A qué 

nos ha conducido la formación de la familia, a una desin­

tegraci6n y al desamor organizados? ¿El sufrimiento del 

hombre ha sido amedrentado? 

Tennessee Williams, en Camino Real, pesimista y ardie~ 

temente, nos contesta y nos silencia con un alarido incal­

culable, que el hombre vive en el infierno, sus pisadas 

son las mismas llamas que lo incendian y consumen, y en 

esta consunción su pesar se vuelve inextinguible~' 

M~s lejos que Wilder, Williarns ve al hombre condena­

do, no sólo en su vida rutinaria y aburrida, sino en la 

propia muerte, El "sin-sentido" en Camino Real es deli­

rante y asfixiante, y asf como los Antrobus ~obreviven a 

costa de todo, aquf los famélicos, los delincuentes, los 

millonarios, los impotentes y los desesperados no pueden 

zafarse do la calamidad, aqu! son prisioneros, ni siquie-

1~r.:1 Jnrnuut·tn lrY; Jihr:~r-•.J, 
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Es un mundo atormentador, inundado de soledad, en 

donde la verdad Únicamente pueda encontrarse en una amal­

gama de dolor, duda y ninguna respuesta. No tiene sentido 

intentar exterminar el patetismo o abandonarse a ~l, no 

proporciona nada aproximarse al vecino o extenderle la 

mano al suicidio, la muerte es la prolongación de la vida 

que amuralla a cada quien en su propia piel, en su desga­

rradura: La muerte es simplemente la perpetuidad de la 

negri11.1d, El "sin-sentido" es el motivo por el cual la 

desesperación de Williams es incalculable; en la medida 

de su intensidad, de su fuerza brutal y arrasadora, entre 

aullidos roncos y chillones, lloran todos en Camino Real, 

~a absurdidad de su existencia. 

Tal vez de un modo más cotidiano, aunque sorpresivo 

e incongruente por el acontecimiento en sf, Albee, sin 

tomar la actitud sosegada de Wllder -que cronol6gicamen­

te expone el "sin-sentido" de la sobrevivencia humana-

ni el espfritu endemoniado, arrebatador y sangriento de 

Williams -que llora la condenaci6n del hombre- concentra 

el "sin-sentido" del Absurdo, no en la esencia humana, si-

no en la situación dramática. Si bien notamos que en 

Wilder y Williams este aspecto es de Índole temática, en 

el caso de Albee se exhibe llana y concretamente en la 

escena mismo, Sin rlesconocer la importancia esc~nica de 

The Skin~ •. y Camino Real, el primero parte de le histo-
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ricidad y el seGundo, de l~ congoja y la desesperaci6n, 

para expresar lo absurdo, mientras que Albee se restringe 

al car6cter meramente circunstancial de The Zoo Story, 

Esto no significa que se ost~ haciendo una diferen-

ciaciÓn Gntre lo superficial y lo profundo del "sin-senti-

do" en una u otra obra, sino que sencillamente Albee des-

carta una perspectiva temática para proporcionarnos una 

situación con una anécdota escasamente formulada, por me-

dio de la cuul nos involucra en una coyuntura terriblemen-

te incoherente, cuyas consecuencias son la perplejidad y 

el desconcierto: un crimen absurdo, 

Si bien es cierto que la memoria de Petar y Jerry 03-

nuncian una absurdidad inherente en sus vidas -una, hueca 

y estúpida, y la otra, escabrosa y espeluznante- el "sin-

sentido" está cuncebido más bien corno cualquier· momento 

de la vida, en cualquier sitio, que, aunque esencial en el 

hombre, en esta obra se manifiesta como una condici6n si-

tuacional; es a través de la ocasi6n, que se nos demuestra 

una existencia gratuita y vacua que en un instante piert:E 

todo sentido y que, a pesar de ser comGn y frecuente, sor-

prende y extra~a; 

7,2 El lGnguaje: su crisis y nuevos enfoques 

.. 
En tanto ~ue el lenguaje constituye el medio mas in-

mediato de int.i11·1-ul<Jc.:(in ur1tr·o los hombres y, en tanto 

que la vida cotidiana, as{ corno la longeva historia de la 
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humanidad ha perdido todo sentido, este medio de comuni­

cación est~ igualmente devaluado: Asf nos lo demuestran 

Beckett y Ionesco -autores dl'l la tragedia del lenguaje­

y asf tambi~n Wilder, Williams y Albee exponen esta cri­

sis de uno u otro modo. 

Quizá Albee es quien más nos remitiría a obras tales 

como Waiting far Godot o Le M€i'itre, en las cuales la frag­

mentación del diálogo y la reunión desordenada de vocablos 

expresan la lÓgica inservible y la nula cohesión de este 

sistema, cuyo deterioro alcanza consecuencias inaprecia­

bles -en síntesis, la soledad infranqueable o la muerte, 

El conflicto primordial de The Zoo Story parte fun­

damentalmente de una frustración originada por la falta 

de comunicación; Es casi desesperante querer trazar una 

línea consistente y lÓgice, a partir de una conversación 

imposible, cada interlocutor maneja su propio código sin 

establecer un canal, sino un amontonamiento de intersec­

ciones que acaba por ahogarlos, sin haberlos conducido a 

nada.· 

Más allá de la evidencia formal que se expone en 

The Zoo Sto_c.t, podemos encontrar un problema semejante en 

The Skin of Our Teeth,· Aparentemente, Wilder no se con­

centra, como es notorio en Albse, en mostrar la crisis 

del lengu~jo -dl~lugos inconexos y vocablos en forma de 

frogmonto'.:; clu un c'.Jnjunto r--01.;o, Si acaso no es el pro-

blema cardinal de su obra, no deja de ser un problema al~ 
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tamente grave que Wilder denuncia ridiculizándola,· Mani­

fiesta la inutilidad, la incongruencia del lenguaje, a la 

vezque se~ala lQ dependencia quo exige al constituir una 

herramienta ~5sica, Por esta raz6n, como dice el telegra-

fista, la soluci6n a las cat~strofes provocadas por las 

glaciaciones está en hablar, acuden a esto para todo y 

para nada. 

The ~I· ~n of Our Teeth refleja, una tras otra, dife­

rentes categorfos por medio de las cuales se insiste en 

que el lenguaje es inoperante -conversan con los animales, 

se repite numerosas veces el mismo parlamento o se quiebra 

inesperadamente; el Sr. Antrobus pierde el habla en el pu~ 

to culminante de su discurso, Sin embargo, esto no se ma-

nifiesta más que de soslayo, es un resultado directo de 

la confusi6n existencia], 

Asf como la crisis del lenguaje no ocupa una porci6n 

central en esta obr;:;1, en Camino R·1i3J. ocurre lo mismo, la 

vacuidad e inoperancia de este sistema son, entre otras, 

consecuencias de la desesperación y el escepticismo, 

Contrariamente a Le Máltre, por ejemplo, obra en la 

que se repite incesantemente una palabra y no sucede otra 

cosa, en Camino Real, cada parlamento contiene una gran 

carg~ cio proteLlta y dolor -~ue no por intensa se vuelve 

exp.licativn- y eot~ fntimornonta ligado a las distintas si-

tuac.inrins •¡uu d[j:'d:iiuri la v.id<J un Curnino Rer.Jl, Por lo tan-
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to, el lenguaje ont~ agotado tambi¡n, los personajes in-

tentan comunicarse por medio de una red de idiomas dife-

rentes, lo que significa que la reclusi6n que cada uno 

padece en sí mismo as infranqueable, se vuelve intolera-

ble todo tipo de contacto y, da este modo, la soledad se 

convierte en uno condici6n preponderante que determina 

nuevamente la ineficacia del lenguaje, 

Este es un sistema inservible para que unos y otros 

se interrelacionan, poro t~bi~n constituye una herramien-

ta in~til para comprender el mundo, en tanto que el nihi-

lismo Y la desconfianza vuelven indescifrable el panorama. 

El empleo del lenguaje no es m~s que un tenaz h¡bito 

del que no pueden desprenderse, un ~~bito devaluado por 

la insignificancia de la vida. 

Ni Wilder, ni Williams parten del conflicto verbal 

y, no obstante, aste problema es patente, al constituir 

una porci6n fundamental de ls existencia, desusada y ru-

tinaria en The Skin y sanguinolenta y destazada en ... , 
Camino Real. A manera de una consecuencia existencial, 

el lenguaje es un instrumento muerto para ambos, 

Aunque tanto los absurdistas como estos tres autores 

tienen por principal preocupaci6n exponer la condici6n hu-

mana en lns primeros y con ellos, Albee, muestran 

el caos existoncial 8 partir da una crisis del lenguaje¡ 

asf se difarancien de los otros dos, ya que actCan a la in 
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verfJB. A ~eear de que lu cauoo y la consecuencia entro 

lenguaje y existencia es indiscernible, resulta muy claro 

notar cuál es la perspectiva particular de cada autor y, 

si en un sentido conceptual, el problema es integral, téc-

nicamente se puede distinguir el enfoque principal y el 

secundario, 

Esto conduce, por lo tanto, a nuevas consideraciones 

respecto al manejo del lenc~uaje,' A cambio de una verbali-

dad preponderante e inservible, son los elementos escéni-

cos los que adquieren significación -la iluminación, la 

escenografía, el sonido, la vestimenta, los mismos nombres 

simbólicos y el habla. Se elabora un nuevo discurso no 

tt:xtL1al, a partir de la B!':>cenificaciÓn, de la integración d= 

los elementos ambientales, dentro de los que la lengua es 
, 

uno mas y no el principal. 

En esto coinciden los absurdistas, Wilder y Williams.· 

Solamente Albee se diferencia, ya que, en lugar de partí-

cipar de este criterio, prescinde, en The Zoo Stor~, de 

la puesta en escen;:i ;' Albee no parte Únicamente de un en-

foque lingüfstico, sino a¡ue no hE('fmás drama que el lengua-

je en t' 
Sl, Si bien es cierto que a trav~s de ~ste manifie~ 

ta su propia inoperancia, tambi6n expone la soledad, el 

horror, lo nada, y ucupa Jo pnrci6n prjmordial del drama. 

AL1nq:-it~ l <Js per: pectj ..... J::,dcJ len~¡uGj e y e.xi stensi a, en-

tre los absurdistas y Wilder y Williams sean no s6lo di-
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ferentes sino opuestas, el lenguaje, el texto no domina 

la escenificaci6n, miantreg qua Albee, por el contrario, 

lo concentra todo en ol habla,'· 

Podría entor1ces suponerse que Albee sería el autor 

más pr6ximo o la concepci6n tradicional del teatro, que 

ante cualquier cosa se fundamenta en el texto; sin embar-

go, la absurdidad do su drama es tal, que aGn volviendo 

al discurso verbal, serfa para recordar su nulidad. Ni 

él, ni Wilder, ni Williams, ni los absurdistas tampoco, 

son autores racionalistas, le lÓgica aristotélica ha muer-

to para ellos, el lenguaje -primordial o no- constituye 

estrictamente la expresión de la decadencia a través de 

un medio decadente, Ninguno ofrece respuesta, por lo 

tanto, más allá de un cÓdigo -lingüístico o no- se impo-

ne por~ 
r . 

s1 rn 1 •:;mu, lo ubsurdidod. 

7,3 La forma desbaratada 

Jesús Plá dice que la principal diferencia entre el 

Teatro del Absurdo y el resto de la literatura del "sin-

sentido" la define la sentencia intelectual de los filÓ-

sofos existencialistas.· Sin contradecirlo por ningCn mo-

tivo, resulta imprescindible seAalar una car~ct~rf~tica 

tan notoria como la crisis del lenguaje, que igualmente 

distingue a uno y B otra. Es decir, la cr.i sis del 11 dénoué-

rnent", e.l rJn!::i<JjL.r>to do J;-:1::.. situaciones; ni t.ir::Jmpo, ni ospd-

cio, ni anÓcdota consolidan el esquema tradicional del cb-
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senvolvimiento dram6tico, la confusi6n existencial se en­

cuentrG aleg6ricarnento representada en una organiz~ci6n 

incoherente, 

El tiempo, el espacio y la an¿cdota ya no constitu-

yen el episodio trasladado de lo vida a la obra, sino que 

su significación es meramente simbólica, denotan la absur­

didad y la desorientación de Ja condición humana~ 

A pesar de que existe una gran diferencia entre una 

obra de dieciséis cuad:-os (Carnina Real_) y un brevfsimo 

drama de un acto [The Zoo Stor~) y otra m~s de tres tradi­

cionales actos ( The Sk in of Our Teeth) 1 
y a pesar, también, 

de que cad~ una trata asuntos muy particulares, aunque 

coincidentes, RXisto una m~xima regularidad entre ellas, 

ya que sus situaciones suceden en un tiempo fantasma y 

un espacio irnµreciso, Su desenvolvimiento está condicio-

nado por un antGgonismo dominante que provoca que las es-

cenas se repitan, que se acumulen, que se fijen, que se 

desrnembren, que retrocedan al adelantarse y, en fin, una 

sensaci6n de que lo ocurrido no ha ocurrido y viceversa. 

Si acaso hay un aspecto en el que el paralelismo y 

la sernejanze entre estas obras cobren cierta exactitud a 

una mayor precisi6n, la raz6n reside en que las tres expo-

nen una dualidad inminente: el desorden onfrico y el caos 

cotidiano que dotcrmina lo estructura de los dramas absur-

distas, 
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Aun si The Skin of Dur Teath est~ organizada en tres 

actos corno suele cornponerse uno obra dr-amáti co convenc.i. o-

nal, su lÓgica os cornpletamento diferente y se constituye 

mis bien, por fragmontos cuyos noxas son verdaderamente 

incpngruentes entre sf, Por ejemplo, un acto sigue al 

otro en el siguiente orden: clfmax de una situación, pre-

paración al clfmax de otra situación y desenlace de una 

Última situación cuyo final es idéntico al principio del 

primer acto, Tanto el orden cronol6gico corno la unidad 

de acci6n son catastróficos, 

~-no Real rnani fiesta esta misma inconexión en la 

medida en que cado cuadro surge y se consume en el mamen-

tu preciso de su propio culminación; quizá algún cuadro 

se remitir~ a una escena anterior 1 

,. 
pero mas bien no ha-

brá otro~> lazo!:; qL1n los de lo intensidad emotiva;· 

F.inalmente, on The Zoo Stor.z no existe el devenir, 

caminar hacia adelante significa dar pasos atr~s. Mi en-

tras se intonta narrar lo acontecido en el zool6gico, se 

va haciendo una brecha más ancha entre el relato y el dis-

curso, 

Una y otra ahogan su temporalidad en. un presente 

perpetuo, en ol que la eternidad de lo absurdo se impone 

ante cualquier odvenimianto; no se rumpe ninguna anterio-

ridad, ni f;;o ¡woyoct<J hocia un posibJe futuro, el tiempo 

es una concepci6n mnromento i~Gidental -corresponde m~s 
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al momento de la representación que a una probable ubica­

ción de las situaciones; 

Lo que importa pues, es lo inmediato, no el relato~ 

No existo la an~cdota, no hay necesidad de narrar, sino 

de presonci.ar, Quizá The Skin .. :· se aproxima un poco al 

drama 6pico, en tanto que demuestra la absurdidad del hom­

bre a trBv~s del devenir histórico, pero, aunque tem¡tica­

mente sigue un orden cronolÓgico, dram~ticamente se des­

barCJta, 

Camino Real tiende en un grado muchf simo menor a ad­

quirir este carácter, ya que la insaciabilidad del pate­

tismo se expande de tal modo que la situación se fulmina, 

quf:lda f lutandu J.3 r~evcrberac i Ón emocional, aquel flujo 

hist~rico incontenible, 

Aunque es muy Fácil distinguir que en The Zoo Story 

existe, efectivamente, una situación, un momento coyuntu­

ral, la absurdidad, tanto como el r~nflicto mismo, desva­

necen toda posibilidad anecdótica, no existe una sola ex­

plicación, ~nicamente ocurre algo sin sentido. 

No hay m~s historia que el momento mismo y no hay 

otro momontn yus al 4ue ha quedado sin origen y sin di­

rección, en un "no-lugar", en un "no hay dónde", sino ahf 

en el espacio simbólico que representa la vacuidad, el ex­

travfo, el usLudu rnenU:Jl o unfrnico en que se encuentra la 

hurnuni dc:ic.J, 
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Es poi~ esto, que Excélsior, New Jersey, en The Sk:in 

of Our Teet~~ os un lugar ubicado aquf y all6, a la dere­

cha y la izquierda, hoy y maAana, mientras que Camino Real 

es el principio y el Fin, ol lugar amurallado, la plaza 

indiscornible en donde la fuente de la humanidad se ha 

secado. Y, Finalmente, si el drama de The Zoo Story es 

el habla mi srna, éste ocurre en el tiempo y espacio en qU3 

se reali~a la expresi6n oral, y no en la banca del Central 

Park. 

En Fin, coincidiendo con los absurdistas, estos au­

tores organizan sus obras bajo el régimen del caos coti­

diano y el desorden onf rico, por lo que la 16gica conven­

cional de la cornposici6n drarn5tica resulta inservible y 

la desmoronan, En oposición a una linealidad, el drama 

est~ expresado en etapas, por diferentes estados emotivos, 

regresiones, círculos, a voces indetectables~ 

Más allá de cualquier Formalidad, existe la urgencia 

casi soberbia de presencisr e1 absurdo, aquel Factor de­

terminante de la vida, tornado por asalto intensamente,·
1 

7.4 Arquetipos y estoreotipos 

Reconocer y desconocer simult~neamente a los Antrobus, 

a Kilroy y o Jorry o a cualquier otro, no resulta tan des­

concor·t;;-:intc du·Jpu1~ ·, r:Je:1 h;:it:er corn~wendi do que Wi lder, 

Wil.lirnnc; y Albur:! utui-~J<:in uncJ r.JualirJ;3cJ a sus pe1~sonajes, 
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por medio de la cual ~stos son tan familiares como inasi-

bles. 

Los tres autores coinciden el crear personajes arque-

(' • • t - (' t1p1cos que representan ciertos rasgos 1umanos, y casos ti-

picos que nos muestran los clich~s de la sociedad, 

Los personajes da Tho Skin of Our Teeth se desfiguran 

en tres eras diferentes que van de la prehistoria a la era 

atómica, rnientr<Js qua los do Camino Real constituyen casi 

la llamarada misma del inFJ.erno que habitan, en tanto que 

los de The Zoo Story son dos hombres comunes y corrientes, 

dos ejemplares neq,·crqL1iJr..s cotidianos. 

Aparentemente esto es urediferenciaciÓn y, aunque 

de aJgGn modo sf lo es, no especifica el problema de la 

dualidad, así que rni1~; allá de hi~; disimilitudes, es nace-

sario exponer las somejanzas entre los tres, para expli-

car esta contrariedad, 

Cada autor recurre a distin~~s artificios para con-

,. 
fundirnos; mientras Wilder juega_ppn cinco o mas persona-

lidades, Williams propano que el muerto y el vivo sean 

uno solo y lo rodea do Fantasmas, y Albee empalma al loco 

y al cuerdo, al invertir sus papeles. 

Esta ambigGodad dificulta obviamente la identifica-

ciÓn de los personajr.:?s, sin embar~go, la dualidad, a la qLE 

me refir:n-o on un principio, no debe concretamente a la 

conforrnr:Jcir]r-1 rJo nr-qtJuti pos -repref.>ent<:intes de actitudes 
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humanas, mas no hombres fntegros en sf mismos- y a que 

~stos son de nGtur~lü28 ropetitivos, reproducen un orden 

masivo, mec~nico y nada original -se reconoce lo t!pico 

y no lo VGrdadero, Por lo tanto, estos personajes est~n 

imposibilitados para representar al individuo -no son se-

res humanos, sino rasgos de la humanidad, que a la vez 

simbolizan la despersonalización, la atomización que su-

fre el hombre en la era moderna y que arrastra milenaria-

mente, 

Entonces, pues, se discierne qu~ simbolizan y no 

quiéne~; son. Por tal motivo, los Antrobus~on Adán y Eva 

y c"i..1alquier típico norteamerican~; poi~ eso mismo, en 

Camino Real se reGnen el Quijote, Byron, Marguerite 

Gautier y el criminal, la prostituta, el suicida, el ma-

soquista y el esquizoide -personajes de todo el mundo y 

de cualquier 6poca- y tambi~n, finalmente, Peter y ~erry 

son dos casos t.Ípicos del ;;mtihÉÍr··'r' de nuestros días, qu3 

adern~s nos sugieren episodios remontados a los principios 

del cristianismo, 

Unos y otros constituyen una actitud, una conducta, 

un sentimiento, un prejuicio o tan solo un concepto, lo 

. . , , .. 1 f que s1gn1fica quo noda mas podra concebirse es ragmenta-

riamen te, A partir do esto oodemos apreciar que coinci-

den con los absurdistas, 4uiones nos muestran al hombre 

roto, C<Jr i cu Lu1 j ..:;.;d'.:.i, con ci Dr·toE; gestos exagerados, con 
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facciones r~id[culaD quo pn:~pondt.:wf:ln por encima del indi-

viduo en r 
Sl, por encima del ser humano que ha quedado o-

culto detr~s ds su nariz, debajo de una sonrisa estancia-

rizada, dentro de una frase corrompida y un adem~n adere-

zado de mentiras. 

Evidentemente, ol hombre queda ausente, lo que so 

muestra es un pedazo repetido de alguna actitud, de algu-

na idea, lo que se ve, pues, es un estereotipo de la so-

ciedad que so distingue gracias a su tipicidad; 

Por esto, pues, son familiares, porque se reconocen 

en cualquiera de nuestros semejantes, carecen de toda 

originalidad y dP toda inteorHci6n personal -motivo enton-

ces por ~l que nuevamente los desconocemos. Son unos y 

; 

otrus y toci~ La humonidod, pero ¿que es la humanidad, un 

molde producido en serie, indistinto en su propia repeti-

tividacl? 

Sin lugar a Gudas ~ 5 ta es un~ condici6n antiheroica 

que surge de raíces muy hondas y se extiende tan indiscri-

minadamente, que se convierte en un arquetipo de la raza 

humana, que estereotipada, convierte al clich~ en un sfm-

bolo de la sociedad, 

7.5 Tres temperumentos tragic~micos 

E.1 Ab~ur'du er: uri tBDtr-u pur-adÓj ico y en esta para-

M<Jnoj u sj rnul t[meomente un al-

ta grado de comicidad e ironfa, a la vez que descansa en 
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un terrible patetismo, 

\~i lder, t' Williams y Albee comparten este categoria 1 

del mismo modo que, esc~pticos ante la 16gica convencional 

y la comprensi6n racional de los conflictos humanos, bus-

can la manera m~s eficaz para penetrar profundamente en 

los rincones ocultos de la mente y la conciencia, ah{ 

donde se encuentran escondidcs los motivos y los deseos. 

Como una consecuencia, entonces, esta contradictoFia 

combinaci6n de opuestos tan radicales constituye el medio 

m¡s vigoroso para romper los esquemas establecidos y des-

pertar una percepci6n menos desusada, o, en el mejor de 

los casos, completamente desconocida, Sin dejar de lado 

la intensidad, pero -eso sí- destituyendo cualquier silo-

gismo o expllcuci6n, este antagonismo es un elemento pri-

mordial para dur pie al impacto que satisface la groser!a 

ansiada por Ionesco, Es el aguij6n por medio del cual ~ 

traspasar~ Ja conciencia superficial, condicionada por la 

sensatez y L:J JÓgica del sentido común cr c!o.K esfuerzo in-

telectual. 

Estos tres autores conj ugc1n la Íntima relación entre 

lo al t<::irnente cÓrnico y .lo pr-ofundarnente trágico dol Absur-

do, sin embargo cada uno ofrece diferentes impresiones, 

ya que sus distintos temperamentos se disciernen claramen-

te. 

Al discutir en qué rnodicfri The Skiri of Our- Teeth 
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era una obra pesimista u optimista, las opiniones de los 

cr!ticos se inclinaban hacia uno y otro lado, sin coinci-

dir plenamonte. La catástr·oFe, en E:1sta obra, es sin duda, 

un motivo de diversi6n, los Antrobus y las situaciones son 

sumamente ridfculos e infaliblemente escandalizantes; si 

por un lado entretienen, por otro lado, provocan un rctun-

do desprecio, 

Asf pues, aunque esta paradoja es patente, no ha si-

do F~cil asumirla como tal, sino que se ha insistido en 

-uno u otro extremo, ya que domina un caracter, por encima 

del recurso mismo, que es el del autor. 

Wilder guarda la compostura, expone la realidad de 

su obra ser~enamente y, si la efectividad del "sin-senti-

do" y Jo tr,agicÓrnico suscitan un impacto irreversible, 

todo queda sujeto a cierta ecuanimidad, lo que aparente-

mente se confunde, a manera de descanso, con el optimismo 

y la esperanza, 

No, en el caso de Williams, Casi podrf a decirse que 

sucede lo contrario, Si se discutiera la ambivalencia en-

"' "d tre lo pesimista y lo optimista, es porque seria ev1 ente 

lo primero, mientras que lo otro habrfa que busc~rsels 

cuidados8 y cmpe~osamente, Esto se debe a su desgarradura, 

Wi 1 Li <~m~; e~:, rintrJ torfri un dr-<Jrn•Jturgu del. dolor~ y en Camino 

Real, lo D/pru·;u cc;,r. todn su desesperación. Para él no 

ex.í :3t,w1 lo::j l .Í P1 i. Lus ~ l D ecuanimidad ss uria actl tud igno-
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rada por Éil, quien sÓlo sabe da sobredosis, de intoxica-

clones, 

El disfraz de payaso de Kilroy, el inverosfmil ser­

vicio del Fugitivo, el hotolucho de A. Aatt, la sonrisa 

de Gutman o la faldo do Rosita, la prostituta, son elemen­

tos terrorfficos e hilarantes, la comicidad es de tal for­

ma grotesca, que cualquier principio de risa culmina en 

un alarido de horror, No obstante, de cualquier forma, 

existe la paradoja, y la intensidad con que se mantiene 

la obra se debu al alto contraste entre lo cómico y la fe­

rocidad, 

P.or lo que respecta a The Zoo Story, el antagonismo 

está más equilibn:ido, ya que el propio "sin-sentido" está 

m~s esquematizado, ost~ concabido corno un ejemplo concre­

to y no como una condici6n motaffsica, a pesar de que, 

de cualquier modo, ~sta es evidente. 

No tiene objeto referirse a la ecuanimidad o a la des 

garradura, más bien os indispensable, y la obra casi obli­

ga a ello, contemplar la exactitud con la cual est~n elabo 

radas las circunstancias con base en las categorfas del Ab 

surdo; os decir, la precisión con que constituye un anti­

drama, 

Esto no significn que Albee adopte una actitud Frfa. 

La sítur1ciÓn y !rn:, ¡.:.ur·~;on<Jj[JS son una bur.la, un malicioso 

motivo cla t:1 <.J.'•J··:ur-;; qun dtc!•;figur~a 18 sor1ri!3<:J, El cambio 

de un rictus da astupofacci6n o incredulidad. 
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Si Wilder logra impactar par medio de una absurdidad 

amable Y Williarns por modio del arrebato, Albee alcanza 

su m~xima sFactividad, gracias sl desconcierto, 

7,6 The Skin oF Our Teeth: una visi6n precoz del Absurdo 

Kernan ha dicho ya que The Skin oF Our Teeth es una 

obra anti cipator i a do l anti -drama al es ti .lo de Ionesco; 

simult~neamento, Corrigen y Goldstein coinciden al afir-

mar que Wilder ver[a que las deudas que los absurdistas 

' tienen para con él se amontonar1an. 

Si comparamos fochas, estas aseveraciones resultan 

acertadas, ya que esta obra Fue escrita en 1942, mientras 

qu~ el Teatro del Absurdo surgi6 tres a~os despu~s, con 

2 
la publicEJcic'm rJu Lu Parodie de Ar·thur~ Adamov. 

Por lo tantc, no es un error considerar que en The 

Skin oF Dur Toot~ so transluce el fantasma de un teatro 

que pocos aRos ciespu~s vendrf a a Fortalecerse en Europa 

de un modo más s6lido, 

Wilder, inconforme ante la nar-ratividad dramática, 

procur6 llevar u cabu un drama puro, en el sentido de que 

idea y acci6n so re~non en uno solo, trascendiendo la 16-

gica dol conflicto relatado para transformarlo en una ex-

periencla dram6tica, que mues~ra asimismo una condici6n 

Oui.:~ r-~ri sr.itisfacEJ D'">t.¡UCHnáticamente las 

categor-.rn,~ r:Jr::l Ab~;urrJri, ··;ir1 a . .,-:-iargé.J y, tal vez, como un 

visionario, dosbarat6 la forma tradicional del teatro pa-



ra oxpr·esar LJna ongusti a quEJ 1 L>1nortiguoda por SLJ tempe­

ramento, se enfil6 hacia lm n~usoo y la absurdidad que 

sentenciaron loa fil6eofoe dal oxistencialismo. 
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Wilder, en la vastedad del espacio, donde no se oye 

otra voz que la suya propia, exclama en The Skin of Dur 

Teeth, de cierto modo sin esc6ndalo, que la vida est6 

regida por un vicioso "sin-sentido'', que el hombre sa re­

pite desde tiempos remotos hasta el ~ltimo dfa, como la 

caricatura de un moldo que no quiere deformar, que el 

hombre se quiere a sí mismo marginado ante la plenitud y 

obstinado por la eternidad, sea como sea; 

Podrfa pensarse, equivocadamente, que esta obra es 

un fantasma del Absurdo, tan solo tem~ticamente; no obs­

tante, el mayor cr~dito del qua Wilder goza se atribuye 

al novedoso juego que astablece entre tiempo y espacio, 

dejando para 1~ lÓgica lineal un sitio entre las antigLle-

dades: 

meramente te~rica, sus temas est~n expresados m¡s all~ 

del discurso, on la conjunci6n de experiencias vivas; se 

dirige a lo inmediato, a aquello que se perciba por medio 

de los sentidos, en la sala. 

The Skin of Our Teeth es un fantasma del Absurdo por­

que no hubLJ un Te<.Jtr·o dol Absurdo anterior a ésta, se a-

delontó a !::iU un modelo, mani-

fost6 una condici6n humano inconsocuenta, rompi6 con for-
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mao vetustas y se opuso a la linealidad dram¡tica, expre-

s ando Ds Í, la absurdidad,' 

7.7 Camino Real: m6s all~ del testimonio 

En la introducci6n al an~lisis de Camino Real, se 

mencion6 que esta obra se estren6 en 1953, paralelamente 

a la aparici6n da, ya entonces, numerosos dramas absurdis-

tas, aunque no hubo noción de ninguno de ellos en los Es-

3 tados Unidos, antes de esta fecha. 

La reciprocidad yue indiscutiblemente debi6 haber 

existido entre Williams y los autores del Absurdo es, por 

lo tanto, muy imprecisa, no se sabe con exactitud c6mo se 

habrá correlacionmJo con SUf> contemporáneos,' Si bien e-

xisti6 una afortunada sospecha respecto a la anticipación 

de The Skin ... , on el caso de Williams nadie dijo nada. 

Claro está q•.JG al cnnsi dor~ar, no sin frecuencia 1 que 

Williams estuvo profundamente influido por Wilder se pre-

sume que, por tal motivo, debió hoberr:0e aproximado a. algu-

nas semejanzas con ol Absurdo, igualmente; sin embargo, 

esto no constituyo m~s que un avecinamiento indirecto, 

El caso rJc.i qua por oncimé:J de cualquier etiquetaciÓn, 

existen diversos fund~mentos que insisten en que Camino 

Roal es una exproai6n febril de la n8usea, da la decaden-

c.iEJ, on lu quu Ju 1.:<1lur.cjÓn rln tipos que desfilan so con-

geJ.o (~n r:.il t.iurrrJC; y nl. BLifJ<:Jcin, y en que Tennessee WilJ.iams 

ha protcncJi c:Jr¡ 1 u:...urir.¡ui star ul corÉicter primario del drama, 
.... 
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squ~l en ol que predomina ol conocimiento instintivo, a 

cambio de lo racionalidad, 

Sería imposible y estGpido dejar de reconocer que la 

fantasmagoría de ~in9 Real, aquella mascarada moderna, 

on la que seres casi míticos revelan despiadadamente una 

existencia endemoniada, aflora desde el m~s profundo in-

consciente, sin ninguna continuidad, sin coherencia, aban-

donada a la imaginación, al instinto, a la locura, a la 

irreverencia, Seria terrible suponer que, por intenso y 

macabro, esto e~.:¡ menos obourdo .' 

Si ha escandalizado por el delirante desenvolvimien-

to dram~tico que eGtrangula cualquier intento de 16gica, 

por la vileza con qua conforma a sus criaturas monstruo-

sas, por la b~squeda enloquecida de un significado, por 

la frustraci6n, la angustia y la soledad, por esa deses-

peranza tan suya y ton universal, si ha escandalizado par 

su irracionalidad y su furia, no ha sido por haberse apar-

tado del Absurdo, sino por haberlo exacerbado, 

Williams, seg~n dicen sus críticos, es un autor vis-

( 

asi como Wildor, no narra n8da en su drama y, mucho 

m~s lejos a~n quo ¿ote, la percopci6n sensorial que propo-

ne rebasa Ja cxporioncio viva, es casi mortal, Camino 

Fleal ~Je con·1ior·1:o u· . ._.r·a ,.:L,] :.iplicada e insostenible fla-

geJ.;;iciÓr1 du! e· .. ~ifr·~t.·...;, or :.J'' e~orcisrno que vuelve a con-

donc:irc;o, rJ'c; uJ. mito do sfsiFo, ensangrentado, 
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7:8 The Zoo Stor-x: the "well-made anti-play" 

Con un corte casi beckottiano, The Zoo Story satisfa­

ce fntegramento las caracter[sticas del anti-drama; carem 

de una secuencia I6gica, propicia la sensaci6n de que el 

tiempo no posa y, sin más elementos que LJn paraje solita­

rio, flota en ul ambiente un incoherente intercambio oral 

que sost i.onen dos f j C]LWos rocor·tadas do los "cornics", del 

Reader's Oigest, do la televisi6n. El origen de estos se-

res Y su vocabulario es precisamente lo que determina que 

The Zoo Stori soa Lna obra del Absurdo rotundamente nor­

teamericana, 

Albee es el Gnico autor, entre estos tres, que ha 

sido reconocido oFicieLnente como un dramaturgo absurdista,· 

Su activa injerencia en el Absurdo, además de su contem­

poraneidad con ol apugoo de aquel nuevo teatro (Finales 

de los cincuenta y principios de los sesenta) le han per­

mitido aparecer dentro do las listas de los autores euro­

peos, por lo quu Tho Zoo Stor::..z podría estar considerada 

muy acertadamente como una obra epigonal del Teatro del 

Absurdo, 

No obstonLe, su importancia no es tan simple y tan 

poco <:itract;i va, yrJ que siend-:J !~pigonal, tarnbiér1 es una 

novoclod. Es cloc ir· r¡uu, aur-ir¡un The -~_k.in of Our· Teeth y 

Crnnino FleaJ_ h•1:;;:in ¡,rucudi c:Ju (j c;ubrco-.;r.:itur~odcJ .1<.J naturalo­

za 0°1 A~surdo 1 ninguna como Tho Zoo Stor~ ostableci6 con 
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tal exactitud y ain rodeos, sin confusión alguna, las ca-

(' . , 
racteristicas formales de oste teatro, ademas de protes-

tar, por medio del mismo, contra su propia sociedad. 

Por lo tanto, la t~cnicQ y la autenticidad expresan 

el Absurdo, condicionado al modo de vida americano;' No 

debe pensarse orr6neamente que Albee simplemente adoptó 

un modelo dram6tico, llev~ndolo a cabo en otras circunstan 

. (' 

cias que no fueran comunes a los europeos y sl a los nor-

tearnericanos~ Es cierto que Beckett ha constituido una 

gran influencia -tanto que Albee mismo considera que Beckett 

es el precursor do! nuevo teatro- sin embargo, es imposible 

confundirlos y nu reconocer la originalidad de The Zoo 

Story. Si Albeo ha sido catalogado como el ala del Absur-

do en Norteam~rica significa que definitivamente adapt6 

un revolucionaria forma de expresión, a los intereses de 

los norteamericanos y a la evolución de la dramaturgia 

en los Estados Unidos, 

Así pues, sucede algo desconcertante y seductor: por 

un lado, es muy notoria la cuidadosa y eficaz elaboraci6n 

de un anti-dr~ma y, por otro lado, aunque un poco oscura­

mente todavía, brotan los indicios de un fresquÍsimo len-

guaje dr~arnático qun, partiendo del Absurdo, es bastante 

monos cib~;urc.J i t; tn. 4 

7, 9 El ncic i ()rl;¡ j i :,rMJ 

A Püsar de lee influencias oxtsrnaa, que en el caso 
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-de Albee son mas potontes, estos tres autores han partido 

de su propio emparentamiento, da los cr~ditos que se otar-

t ( . l .- t . gan en re s1, par~L'.I proporcionarnos a ver.sien nor earner1-

5 cana del hombre y el Teatro del Absurdo, 

Atendiondo o Fundamentos muy simples, recordemos que 

la situación de The Zuu Story est~ ubicada en al Central 

Park de Nueva York y que Peter y Jerry -cuya realidad es­

tá determinada por el consumismo y la superficialidad pro-

pias de su nación- poseen un vocabulario barato, radiofÓ-

nico o comercial, exc:Wsivo de los Estados Unidos~' 

En cuanto a los Antrobus, también son originarios 

de Norteam~rica, de Nueva Jersey y, aunque sobreviven 

desde los albores de la humanidad hasta el día de hoy, no 

se trasladan de lugar, su lenguaje puede definirse exacta-

mente corno el de Peter y Jerry, y, corno se ha insistido, 

representan a cualquier tfpica familia norteamericana,· 

En el caso de Williams, ocurre algo distinto. Si 

bien el protagonista -Ki lroy- es "gringo", los demás per-

sonajes proviunun de diferentes países y, si acaso precio-

mina el ingl~s y ~u emplea una serie de clich~s del habla 

norteamericana, existe una mezcla de diversos idiomas y 

ün l~xico irregular que oscila entre el lenguaje culto y 

e 1 popular. Adem~s, lo que sucede en Camino Real no su-

cede en los E~~Ladus Unidos, sino en alg~n exótico lugar 

indefinido, posiblemente Veracruz (en M~xico) o cualquier 
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otro puerto, 

Si esto conduce o pensar que Williams es un autor 

desinteresado en hacer sobresalir su nacionalidad, resul-

ta una equivocación, Quizás na sea su mayor preocupación, 

pero ol drama de oete uutor surgm de BU yo individual, de 

su dolorosa autobiografía, de aquel norteamericano oriundo 

de Mississippi, cuyo regionalismo le hizo ponerse por nom-

bre Tennessee, llamándose 6 
Thomas, y, a fin de cuentas, 

protagonista de Camino Real es, significativamente, un 

"gringo'.' 

Estas tres obras, en mayor o menar grado, reflejan 

el 

el contexto al que pertenecen, revelan, de un modo u otro, 

su nacionalidad, dejan reconocerse como norteamericanas. 

No obstante, esto no quiere decir que los autores 

sean enardecidamente patri6ticas, ni que hayan circuns-

crito las dimensiones de su creación dentro de los lfmites 

de una sola cultura, ni que tampoco promuevan un antisuro-

~ 

peismo -no se trata de un pleito- sino que, conservando 

clara Y s6lidamente las particularidades que s6lo corres-

panden a los Est¡::¡dos Unidos, violaron sus fronteras,· Es 

decir quo, ¡1;:ir·tiondo concretamente de su propia realidad, 

fueron capaces de alcanzar una trascendencia, un mensaje 

Y un significada universales y, por sus insatisfacciones 

ante L1n;:1 rJ1-;:irn;:.11.·-lrgl;:j tradicional y qr,te el despropÓsito CE 

la exlstoncie, se entrelazaron con los absurdlstas, con 
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quienes, también desde su individualidad, expresaron un 

mismo dolor: el de la humanidad. 

El grito personal de Williams, que emitió desde el 

Fondo de su soledad, es el que cualquier hombre pudo ha-

ber expulsado, en Camino Real se simboliza al hombre con-

tempor~neo en conflicto. Los tf picos neoyorquinos repre-

sentados en The Zoo Stor~, constituyen arquetipos de la 

soéiedad moderna y los Antrobus bien deben su nombre al 

término "ant:hropos" que designa al hombre genéricamente; 

( 

As1 pues, sin establecer competencias entre territo-

rios, estas obras manifiestan la autenticidad de sus au-

tares, legitimidad que no sÓlo corresponde a la singula-

ridad con que cada quien expresa el Absurdo universal, 

sino a la ardiente protesta ejercida en contra de una so-

ciedad en particular: los Estados Unidos de Norteamérica, 

7,10 Consideraciones Finales 

Hemos visto que Thn Zrm_St~, a pesar de los indi-

cios de un nuevo longuoja dram~tico cuya naturaleza se 

d esv.Ía de 1 ( b d' t-.as catogor1us o sur is·as, es la obra formal-

mente más repre~;snt.:it i va -di gamos que es la que más Fácil 

e inmodi.atun1unte puudo distinguirse. Sin embargo, como 

tarnbiÉÍn l1EJ 1¡i11.nl •. idu c_J;,r ~;, rin n·; nocr:F:;a1·in 1111 etiqLJGtamien-

to pe:1rc1 ruconr,· •. ,r .. en ~;urninc.i R8LJ1 la S<:"Jti~:;h'1r:::ciÓn -aunque 

muy dL3tint.d- r.J•J l; 1 c., ~ismas cEJ:,egor·. ·Y:;, Por· Último, se-

, 
r·1¡;J rnuy injuGto discr-iminar Bl ubsurd.isrno de The Skin of 
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( 

Our Teeth simplemente por ser una obra precursora, por 

ser un aviso, digamos qua una profecfa. 

Si por este motivo es muy diffcil establecer un pun-

to de semejsnzo preciso 
; 

untre esta y alguno de los dramas 

absurdistas uuropeos, sucede lo contrario con Camino Real 

cuyo corte es de cierto modo genetiano y con The· Zoo Story 

que, corno se ha insistido, refleja el sentimiento becket-

ti ano. 

No obsLc..nto, coma se advirtió en un principia, esto 

no es lo importante, nunca se pretendió realizar un para-

lelismo entre dos continentes y mucha menas, en casa de 

que fuera inevitable, un paralelismo mec~nico. El propÓ-

sita fundamental se concentró en establecer semejanzas, 

aceptar disimilitudes y percibir sutilezas que por sf mis-

mas se anunciaran para confirmar a echar por tierra, cual-

quier sospecha respecto a su inclusión dentro del Absur-

da. 

-Por lo tanto, la formalidad no es una referencia re-

veladora del mismo. El hecho de que caracterfsticas ex'OSr>-

nas evidencien este tipo de teatro no significa que se 

descubra su ¡ .. :-ofundidad o, en caso contrario, que se ocul-

te, No podr-Íumos guiarnos a p<.:ir·ti1~ de este criterio para 

afir~mar· que Albee es 111crurnf3nto extrínseco y superficial, 

rr1ientro~; que), en la mndidc-J en que Wilder y Williams no 
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por consiguiente, penetran directamente en la verdadera 

esencia del Absurdo. 

de este modo. 

No es posible acabor dogmatizando 

Por un lLldo es necesario aceptar que el Absurdo es 

simplemente, con todas sus caras, no es ni mayor, ni me­

nor, ni a medias, ni superficial ni profundo; si no, se 

mutilarfa. El Absurdo es todo esto reunido paradójica-

mente, Por otro lado, este teatro no surgió gracias a 

la obra de un solo autor, sino a la reunión de criterios 

y modos de expresión que en un momento dado conjugsron 

una nueva forma dram~tica, diversa en sí misma, irreve­

rente a los viejos conceptos de la dramaturgia y la lógi­

ca y delatora de una condición existencial ante la que 

se protestó agresivamente, 

Por eso la exactitud o inexactitud con que Wilder, 

Williams y Albee responden a las categorías del Absurdo, 

lo intrínseca o extrínsecamente que lo manifiesten, no o­

bedece m~s qua a la t~cnica personal de cada uno para la 

elaboraci6n de su obra. 

La relación Íntima que existe entre estos autores y 

los absurdistas cl~sicos consiste precisamente en le di-

versiclad, en la libertad co~que se expresan personalmen­

te, por eso son norteamericanos sin ser antieuropeos, por­

que no es una guarra de estilos, sino una conjunci6n de 

dram~s quu µrnfioren ol 8bsu1-do a trav~s de lo absurdo. 
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En un momento dado, explot6 un aconteci~ientb antili-

terario, ante el cual los norteamericanos no permanecie-

ron inmunes, dosde su territorio y su individualidad com-

partieron aquella angustia ante el fastidio que provocó 

tanto escándalo.· 

En Fin, una vez mas se imposibilita establecer gru-

pos, el teatro en los Estados Unidos no ha dado pie a la 

formaci6n de generaciones, escuelas o movimientos; si 

bien la comedia musical de Broadway es casi un g~nero pro-

pio, es resultado del'~strellismo~ Impera la naturaleza 

individualiste y si acaso so ha llegado a un acuerdo fun-

d~rnentado en el Te~tro del Absurdo, se ha debido gracias 

a las disimilitudes entre las obras. De este modo, no 

se puede hablar del Absurdo norteamericano, sino de tres 

dramas absurdistas dentro de la tradición teatral de los 

Estados Unidos, 

Por Último, el título de la tesis no debe considerar-

se, entonces, fallido, ya que desde los detalles menos 

conspicuos hasta las ovidencias m~s concretas, el Absurdo 

se manifiesta; luego, sin mayor distracción, quedan seña-

lados tr-es uu!..t1r·os en porticular, no se generaliza; sin 

embargo, o! no haber onfocodo lo suficiente las obras es-

"p· pec1-1cas quu h;·ic•~n ¡;o!>ibla lo uxistencia del Absurdo en 

Norte¡z¡rnér· i cu, ',;t.: ~-.;J orTado '!L! e i er~to modo gravemente; el 

individu~Jlsmo as unu condíci6n fundamental de la drama-
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turgia norteamericana, asf como en el Absurdo, el drama 

privado as una dietinci6n esencial. 

Sin embargo, la antinomia se impone, gobierna la pa-

radoja. Al haberme dejado llevar por la sorpresa, no tu-

ve la claridad corno para exponer una tesis más precisa~ 

más axiomática, no puedo decir que lleva un tftulo equivo­

cado, pero tampoco es -afortunadamente- cierto, 
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Notas y referenciao 

1 • La composlci6n do las obras del Absurdo no exige 
necesarlamente un nGmero eopec{fico de actos o cuadros; 
muchas do estGs obrns coinciden por su brevedad, sin em­
bargo, existe una gran variedad al respecto. Para dar 
una ido a, ci ter:ios ton so lo Le Sal con de Genet que consta 
de diecis&is cuadros, Les Chaises de Ionesco, concebida 
en un <c:icto y Tous c;oritre taus, e¡;_;¡· Adamov, estructurada en 
tres actos. ---·--

2. La Fecha on que aparece esta obra se adelanto ca­
sualmente al rosto da Jae obras absurdistas que empiezan 
a surgir inmodiotamante dospu~s. Esto no significa que, 
por lo mismo, seo una obra precursora del Absurdo, sino 
que al.hacer una cronolbgfo de este teatro, La Parodie 
resulto haber aparecido antes, sin que por ello marcara 
ninguna pauta, yo qua el Absurdo se ha originado indivi­
dualmente, en al momento mismo do la creación personal. 
E~tos autores na son seguidores los unos de los otros, 
sino que, por el contrario, coinciden desde su desempeRo 
privado, 

3 • "Camino Real surgí ó, seguramente, antes de que na­
die supiera algo acorca do Ionesco o Beckett en este pafs." 

"Camino Real certainly carne befare anybody in this 
country knew about Ionesco ar Beckett. 11 Mlke Steen, A Look 
at Tennessee Willioma, p. 291 

. 4 • RecuérdesC3 que on The Zoo_ Stary el habla es el dra­
ma mismo y casi ae prescinde la puesta en escena -de los 
elementos que Ja integran- lo que funda~entalmente se in­
vierte en las obro8 obsurdistas. Cf, en esta tesis, Conclu­
sj enes, p. 356 

5. Por un lado, Kernan ya habfa hallado un punto de 
comparación e influencia entre The Skin ... yCamino Real, 
que consistfe en ol novodoso estilo anticipatorio del anti­
drama. Richard Hayaa, por otro lado, en un artículo del 
Commonweol, euLobloco un poralolo entre ambos en tanto 
que dice qua ninguna obro cor1fr·onta uno ve1~dad moralista 
con las alternotivoa da au mundo. 

Respecto a lus sa~ejonzas entre Williams y Albee, t8m­
biÓn san rio t.cw i ll!.l, y;i q;Jo urnbos manej on si tur.:ic.ione.s macm­
bras y antih~rooa grotoscos. Aunque J~ckson y Am~cher re­
conocen la tJr·rJn inf"luoncíu de Wil.l.iarns en Albee, este, sin 
negar.lo, o.Jf.i rrr.;·1 r¡ 1 ;n quion lrJ irnpul~.;l; 21 esc1~.ibir fue ~llldE1r, 

6. Thornor:J Lnn i or W í 11 í Grns 
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Fe de errotog 

1, En la introducci6n no se hizo hincapi~ acerca de labre­
vedad del cap1tulo referente al Absurdo. En la medida 
en que se rocurrir!o al mismo insistentemente en cada 
an&lisis, fue preferible no extenderso demasiado, en el 
capftulo mencionado. 

2, Los ensoyos siguientes: 
Coakley, .James,· "Time and Tide 

on The Camino Real." 

Morr·is 1 Philip Wolf. "Casanova's 
Portemanteau: Camino Real 
and Recurront Communioation 
Patterns of Tennessee 
W i 11 i arn s • " 

Turner, Diana E. "The Mythic 
Vision in Tennsssee 
Williams' Camino Real 

han quedado clasificados dentro de la hemerograffa, pero 
la fuente corructa corresponde a la bibliograf!a [loo 
casos en ~ua han sido emploados o consultados no varían]: 

Tharpe, Jac, (ed,J Tennessee 
Williams: A Tribute, USA: 
Jackson University Press, 
1977. 

3, Lo culecci.Óri GibJ i·..:i+.:.cco ;~:Jmf.inica HispániccJ quo apare­
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Wellek y ~erren y no a la de ~einer y Stillman. 

11, :Ju (J(l)j tir,,.-1)n t.r'll!I rucintn•; h•Jftlf::f'O('"jrÚficoc; quo Fueron 
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